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Ilo3sonto cebe ckazamv 6am, MOUM COPAMHUKAM U YYEHUKAM, HMO Me3UC O
peodicuccepckom meampe — 2mMo NOJHbIU 8300p, KOMOPOMY He cliedyem eepums. Hem
MaKkoz2o pexcuccepa — eciu MOAbKO 9MO HOOIUHHBIL pedcuccep,— Komopbiii
nocmasun Ovl c80e UCKYCCMB0 HAO UHmMepecamu akmepa Kak 21aeHOU @ueypel 6
meampe. Macmepcmeo — pedcuccypvl, UCKYCCMBO NOCMPOEHUS  MU3AHCYEHDL,
uepedoganue ceema U MY3bIKU — 6Ce MO OOJIHCHO CIAYHCUMb 3aMedamebHbIM,

1
8bICOKOKBANUDUYUPOBAHHBIM akmepam!

1. Inledning

Aren mellan 1967 och 2007 fanns i Stockholm en teaterskola som kallades
Teaterstudion. Dir lade jag grunden for mitt eget framtida arbete som skadespelerska
och senare verkade jag sjidlv som ldrare ddr. Teaterstudion grundades av
skadespelerskan Inge Waern och var den forsta utbildningen i Sverige i sa kallad
fysisk teater. Skolan tog intryck av en mingd olika teaterteoretiker inom den fysiska,
eller kanske snarare icke-naturalistiska, teatertraditionen exempelvis Etienne Decroux
och Antonin Artaud. Senare anvindes i synnerhet den polske teaterpedagogen Jerzy
Grotowskis system for skadespelartrining.

Under min tid som verksam pa Teaterstudion var det dock ett namn som lyste lite
starkare dn de 6vriga - Meyerhold. Efter hans experimentstudio i Moskva hade skolan
tagit sitt namn, han hade myntat begreppet ’skadespelarens teater” som vi ofta talade
om och fran hans forsta teaterskola hade man tagit principen om att ha en provmanad
istéllet for scenprov vid antagningarna. Han citerades ibland: "Det finns inga sma
roller, det finns bara sma skddespelare" eller "Stanislavskij menade att om du vill
gestalta nagon som dansar av glidje sa ska du leta i ditt inre efter ett tillfille i livet
da du var riktigt glad och nér du har hittat den dkta kdanslan borjar du dansa, men
Meyerhold sdger bara: 'Gd upp och dansa sa blir du glad' ". Fragment av hans
Ovningar praktiserades ocksa, men i 6vrigt var han svar att fa grepp om, undflyende.

Nu nir jag dntligen kan ta del av Meyerholds arbete pa originalspraket och med
min bakgrund som s. k fysisk skadespelare/teaterpedagog hoppas jag att jag kan ge ett

bidrag till forstaelsen for Meyerholds teatersyn som utgar fran en mer praktisk

! Gladkov, Mejerchol'd, T 2, Pjat’ let s Mejerchol’dom; Vstreci s Pasternakom p. 342



erfarenhet dn vad som vanligtvis &r fallet.

1.1. En kort biografi

Vsevolod Emiljevitj Meyerhold, 1874-1940, var en rysk/sovjetisk skadespelare,
regissor och teaterpedagog som fornyade inte bara den ryska och sovjetiska teatern
utan lade grunden for en internationell teatersyn som dnnu idag anses experimentell
och avantgarde. Han borjade som skadespelare vid Konstantin Stanislavskijs
Konstndrliga teatern i Moskva under forra sekelskiftet. Stanislavskij gav honom
mojlighet att gora sina forsta experiment och han bildade en sirskild studio for
dandamalet, Teaterstudion 1905. Hir lade han grunden for sitt motstand mot
naturalismen som skulle f6lja honom under hela hans teatergirning.

Under aren innan bolsjevikrevolutionen arbetade han som regissor vid de kejserliga
teatrarna 1 Sankt Petersburg. Han gjorde nytolkningar av klassiska verk och
introducerade nya forfattare som exempelvis symbolisten Alexander Blok.

Tiden efter revolutionen var Meyerholds storhetstid, atminstone som personlig
karridr betraktat. Han hilsade revolutionen med entusiasm och utan att tveka sa fort
den stod for dorren, innan den var riktigt konsoliderad. Den lojaliteten gav honom en
maktbas i den nya staten och mojlighet att organisera teaterlivet och styra dess
inriktning. Under 20-talet star hans inflytande pa sin hojdpunkt och han utvecklar sitt
skadespelarsystem Biomekaniken.

Det fanns redan fran borjan en motrorelse mot Meyerhold och andra modernister i
den nya staten. Deras formexperiment ansags inte folkliga. Kritikerna kan sigas
representera en rorelse tillbaka mot naturalismen och till slut lyckades de goéra sin
specifika form av naturalism - den socialistiska realismen till det i praktiken enda
tillatna konstnérliga uttrycket som skulle genomsyra alla konstformer.

Meyerhold forsokte sa gott han kunde att forsvara bade sin estetik och sin position,
men i likhet med manga andra intellektuella under perioden gick han till slut under.
Han anklagades for spioneri och arresterades 1939. Hans fru mordades med flera
knivhugg i deras ldgenhet i Moskva. I fingelset tvingades Meyerhold under tortyr att
gora en bekidnnelse, som han senare tog tillbaka infor domstolen. Han blev
formodligen arkebuserad aret ddrpa, men den exakta tidpunkten for hans dod é&r

fortfarande oklar.



2. Syfte, metod, material och avgrinsning
Syftet med min uppsats dr att belysa Meyerholds teatersyn och arbete med fokus pa
skadespelaren och skadespelartekniken; Hur lades pusselbitarna till vad som skulle
komma att bli Meyerholds "metod" — Biomekanik?

Jag kommer att undersoka och analysera Meyerholds egna skrifter och gora en
kritisk granskning av befintlig forskning. For att géra undersokningen tydlig har jag
koncentrerat mig pa forskarnas tolkning av skadespelarens roll i Meyerholds teater
och utvecklingen av Meyerholds skadespelartrianing.

Forutom Meyerholds egna skrifter anvinder jag mig av Konstantin Rudnitskijs
arbete ReZisser Mejerchol'd fran 1969. Rudnitskij var en rysk teaterhistoriker,
teaterkritiker och doktor i konstvetenskap. Hans arbete om Meyerhold ar ett
standardverk inom omradet. I huvudsak dr det hans analys som jag forhaller mig till i
uppsatsen. Jag hianvisar ocksa, men i betydligt mindre grad, till en brittisk forskare,

professor Edward Braun, som publicerat flera bocker om ryskt avantgarde i1 allménhet

Boris Pasternak, Meyerhold och Gladkov 1936

och Meyerhold i synnerhet. Det var inte tanken fran borjan att koncentrera mig mer pa

att analysera Rudnitskij &n Braun, men jag har kunnat konstatera att Braun ldgger sig
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vildigt ndra Rudnitskij utom i nagra fall ddr han intar en annan standpunkt eller haller
sig forsiktigt neutral.

Slutligen ingar i materialet anteckningar av Aleksander Gladkov, som under
Meyerholds sista verksamma ar verkade som hans regiassistent, intervjuade honom
och forde anteckningar under repetitionerna. Dessa anteckningar publicerades forsta
gangen pa sextiotalet i samband med att Meyerhold aterupprittades.

Undersokningen kommer att begrinsa sig till de delar av Meyerholds girning som é&r
relevanta for utvecklandet av skadespelartekniken. De andra delarna som hor till
teaterkonsten kan dock inte undvikas helt. Ibland hinger nyheter inom litteratur, konst

0. s. v intimt samman med at vilket hall skadespelartrianingen utvecklades.

2.1. Forskningsliget

Meyerhold blev officiellt aterupprittad 1955, innan dess var han i stort sett ondamnbar
om det inte var for att sviarta ned honom. Det var en gradvis och forsiktig
aterupprittelse i praktiken och det var en tjeckisk forskare, Doktor Karel Martinek,
som i 1963 gjorde en forsta ldngre studie, Mejerchol'd.

Det drojde till 1968 innan det gavs ut en samling med merparten av hans verk i tva
delar, Stat'i, pis'ma, reci, besedy. Redaktor var en av Meyerholds tidigare
medarbetare, Alexander Fevralskij . Den forsta lingre sovjetryska kritiska studien
gjordes av Konstantin Rudnitskij, ReZisser Mejerchol'd, 1969, som fortfarande ir ett
standardverk pa omradet. Jag anviander mig av bada de ryska verken i min uppsats.
Vid sidan av dessa tva utkom en midngd memoarer fran tidigare medarbetare till
Meyerhold. Meyerholds korrespondens med sina samtida publicerades 1976, V. E.
Meyerhold - Perepiska, redaktor V. P. Korsjunova. Sedan dess har en méangd verk
publicerats av olika véstliga forfattare.

Pa senare tid tycks intresset hos vistliga forskare svalnat for Meyerhold. I Ryssland
har nagra ytterligare arbeten kommit ut. Jag har dock inte heller dir kunnat finna

nagot mer omfattande arbete som uteslutande dgnats Meyerhold.

3. En ny teater

Det kan tyckas svart att se en rak utvecklingslinje hos Meyerhold som teaterteoretiker

p. g a att han var en praktiker i forsta hand. Han hade mojligheten, i manga fall



Tjechov liser for skadespelarna pa Konstnirliga teatern. Meyerhold sitter lingst till hoger.

kriavde mojligheten, att fa prova sina idéer. Det slar mig vid ldsningen att Meyerholds
utveckling inte séllan drivs framat av nddvéndigheten av att 16sa praktiska problem.
Detta, i kombination med att teater dr en kollektiv konstform, gjorde att idéerna var
stadda i stdndig forandring, ibland snabb fordndring. Dock visste han i vilken riktning
han ville ga och framfor allt vad han inte ville ha, ndamligen den radande naturalistiska
teaterestetiken som initieras av Stanislavskij och som Meyerhold fann vara berévad
fantasi, magi — ja rent ut sagt trakig. Denna stindiga kamp mot naturalismen gar som
en rod trad genom hela hans teatergidrning och han utvecklar olika metoder for att
bryta all psykologisk illusion pa scenen. Metoder som han med kompromisslos
konsekvens soker tillimpa pa alla omraden inom teatern och i synnerhet pa

skadespelarkonsten.

3.1. Teaterstudion

Efter att ha arbetat med Stanislavskij i nagra ar skapade Meyerhold en egen trupp
1902, som turnerade i provinserna. Han arbetade bade som skadespelare och regissor.
Repertoaren var i stort sett densamma som pa Konstnirliga teatern och enligt egen
utsago imiterade han Stanislavskijs stil, trots att han i teorin redan ifragasatte

produktionsmetoderna.’

% Gladkov, Mejerchol'd, T 2, Pjat’ let s Mejerchol’dom; Vstreci s Pasternakom p. 291



Stanislavskij var tveksam till Meyerholds idéer om skadespelaren men var sjilv
intresserad av att soka nya uttryck och fornya teatern, han kallade till sig Meyerhold
och erbjod honom att leda ett sadant arbete i Konstnirliga teaterns regi. Meyerhold
foreslog att malet for sokandet efter en ny teater som skulle kunna spela de nya
symbolistiska pjdserna skulle vara att komma till rdtta med problemet att
skadespelarna och scentekniken inte hade hingt med i den utveckling som litteraturen
och maleriet hade genomgatt. Det stora problemet, menade han, var att Konstnirliga
teaterns skadespelare blivit alltfor vana vid realistiskt skadespeleri. Skadespelarna
maste bli engagerade pionjdrer som brinner for den nya dramatikens poesi och
mysticism.’

Meyerhold 6ppnade sin studio 1905 och dopte den till Teaterstudion. Studions
uppgift skulle vara forskning, forsok och experiment. Meyerhold ville dock inte bygga
vidare pa Konstnarliga teaterns principer. Han kritiserade den naturalistiska teatern for
att den i stort sett ignorerade kroppen och sag ansiktet som skadespelarens frimsta
uttrycksmedel. Darfor ldgger den ingen vikt alls vid fysisk trdning, istillet for att gora
den fysiska triningen till ett fundament i teaterskolan. Skadespelarna blir reducerade
till imitatorer som t. ex hdrmar olika dialekter och skadespeleriet forfulas som
konstform ndr man ldr skadespelarna att inte vara sjdlvmedvetna (nomepsams cmwio)
istillet for att uppmana dem att utveckla ett estetiskt sinne. Det naturalistiska
skadespeleriet dr vardagligt banalt, allt dr fardigt och tydligt definierat, askadarens
egen fantasi far ingen plats da inget ldamnas outsagt och darfor leder det ofta till

overspel.*

3.2. Litteratur och symbolism

En av Meyerholds stora stridsfragor var hur stor roll, om alls nagon 6verhuvudtaget,
litteraturen skulle tillatas spela pa teatern. Vid tidpunkten for sin forsta studio var han
positiv till den. Han menade att den alltid hade gatt i bridschen for att riva ned de
radande formerna och sag Anton Tjechov som ett exempel pa det. Han hade skrivit

Masen innan Konstnirliga teatern ens hade bildats. Nu under 1900-talets forsta

* Rudnickij, Rezisser Mejerchol'd, p. 50
* Mejerchol'd, O Teatre Naturalisti¢eskij teatr i teatr nostroenija p. 16, forst publicerad 1908



decennier skulle symbolismen spela denna banbrytande roll.

Nir studion bildades 1905 hade inga forsok dnnu gjorts att iscensitta symbolistisk
dramatik. Det fanns en inget system utvecklat for en sadan teater. Teaterinnovatorer i
Europa som Appia och Fuchs satte i praktiken bara upp klassiker. Meyerhold skulle
bli den forste som forsokte sig pa en symbolistisk teateruppsittning. Han knot
kontakter bland de ryska symbolisterna som gav honom moraliskt stod och borjade

med den belgiske symbolisten Maurice Maeterlincks pjds Tintagiles dod.

3.3. Ororlig fysisk teater

Meyerholds tidiga studio var inte en elevskola utan bestod av professionella
skadespelare, en del med stor erfarenhet, andra inte. Han forsokte bryta naturalismen
genom att experimentera med stilisering. Strikta former skulle leda bort fran den
vardagliga, realistiska spelstilen. Det &r troligt att han vid dessa sina fOrsta
stiliseringsforsok var inspirerad av den japanska teaterformen Kabuki. Han hade bl. a
sett skadespelerskan Sada Yakko upptrdda 1902.° Teaterstudions skadespelare hade
dock fostrats och trdnats i Konstnirliga teaterns anda i manga ar och visade sig
ofdrmoOgna att bryta det naturalistiska spel som satt 1 ryggmirgen. Plastiken och
gesterna som var stiliserade gick inte ihop med intonationen som var vardagligt
naturalistisk.” Aven med begrinsade rorelser aterstod problemet med den vardagligt
naturalistiska intonationen hos skadespelarna. Meyerhold forsokte komma till ritta
med detta pa samma sitt, genom begrdnsningar. Han satte upp regler for hur rosten
skulle moduleras; den skulle vara pianolik, rytmisk, inget vibrato, lugn, ren, fast och
klart definierad. Det yttre lugnet skulle dolja vulkaniska kénslor. Det verkar som om
Meyerhold redan i borjan av arbetet forutsag risken med att det psykologiska uttrycket
skulle sitta sig i skadespelarnas roster och ville hitta begrinsningar som skulle
forhindra en psykologisk tolkning av texten. Skadespelarna uppmanades till ett icke-
psykologiskt forhallningssitt, istdllet for en privat upplevelse ska skadespelaren
istillet uppleva hela forestidllningens form. Rorelserna skall vara "madonnalika" men i
ovrigt skall spelet vara "ororligt". Det dr viktigt att gora skillnad pa ororligt och

"ororligt" i sammanhanget. Det kan finnas mycket "rorelse" i en stillastaende

3 Mejerchol'd, O Teatre, Literaturnye predvestija o novom teatre p. 28
® Edward Brown, The Theatre of Meyerhold : Revolution on the modern Stage p. 48
7 Mejerchol'd, O Teatre, Teatr-studija, p 11



skadespelare, vad man i vissa skadespelartekniker brukar kalla "€lan". En osynlig
utstrickning eller beredskap hos skadespelaren som ger liv dven i ett spel som ir stilla
eller ororligt. Meyerhold jamfor detta element av rorelse i skadespelarens paus med
musik dir pausen ju inte innebdr att musiken upphor.®

Till dess att formen, talets och rorelsernas rytm, bemistrats skulle arbetet med
sinnesstamningar begridnsas. Pa sa sitt fick formen firga skadespelarens inre liv,
istéllet for tvartom. Meyerhold sag alltsa till att avvdpna skadespelarna genom att
tvinga in bade rost och kropp i en icke-psykologisk form. De skulle aldrig fa chansen

att falla tillbaka i den spelstil de vant sig vid.’

Meyerhold lyckades inte med att integrera alla konstformerna i forestédllningen till ett
harmoniskt helt. Arbetet med skadespelarna hilsades med entusiasm av Stanislavskij
och andra, men nér produktionen vél skulle sdttas samman visade det sig att det fanns
en ovilja till kompromisser hos kompositoren och scenografen. De holl distansen och
hela idén foll."° Teaterstudion stingdes efter en kort period trots att Stanislavskij sjalv
var medveten om att skadespelarna behovde en helt ny teknik. Till skillnad fran
Meyerhold ville Stanislavskij dock astadkomma detta genom skadespelarens inre
teknik och "expandering av psykologins mojligheter".!" Meyerhold tog stingningen av
studion hart men medgav senare att han hade forsokt forena alltfor disparata element;
symbolistisk teater, stilisering och skadespelare skolade i den naturalistiska
traditionen. Stanislavskij hade tagit ritt beslut.'?

Meyerhold lade nu hela vikten pa nodvindigheten av virtuositet hos
skadespelaren, i synnerhet vad giller den yttre tekniken. Skadespelaren maste trdna sin

kropp.

3.4. Skadespelarens teater
En absolut central tanke som vid sidan om antinaturalismen gar som en rod trad
genom hela Meyerholds teatergidrning dr den om skadespelaren som teaterns viktigaste

enskilda faktor. Han berittar sjdlv hur han kom till den insikten nir han sag hur den

8 Mejerchol'd, Ljubov' k trem apel'sinam, 1914, nr. 2 p 63

% Mejerchol'd, O Teatre, Pervye popytki sozdanija uslovnovo teatra, pp. 42-43

19 Rudnickij, Rezisser Mejerchol'd, p. 63

"' 1bid., p. 66

12 Gladkov, Aleksandr, Mejerchol'd, T 2, Pjat’ let s Mejerchol 'dom, Vstreci s Pasternakom p. 271
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grupp som blev kdnda som "Tjechovs skadespelare” inte bara oftast var de som
spelade i hans pjiser utan ocksa var medskapande i vad som kom att kénneteckna
Tjechovs dramatik. Konstnérliga teatern gick dock strax ifran principen om aktiva

skadespelare, menar Meyerhold,

och regissoren borjade bete sig

SpuTeNs. ..
! mer som en dirigent,
Pemxucceps. o T
skadespelarnas individuella
X kreativitet stillades och
regissoren/dirigenten inforde en
X X rad externa, "stimningsskapande"
ABTODB. 2 ArnTeps.

element, som rekvisita och

ljudeffekter."

Meyerhold illustrerade sin syn med hjélp av tva figurer; Triangelteater och Rak teater.
I Triangelteatern ser askadaren skadespelarna och forfattarens pjds genom regissorens
lins. Det &dr hans personliga tolkning som han repeterar med skadespelarna tills de har
reproducerat hans idé, likt en dirigent som dirigerar en symfoniorkester, nagot som
avpersonaliserar skadespelarna och tar ifran dem, men ocksa publiken, deras kreativa
frihet. I en sadan teater behovs visserligen skickliga skadespelare, men utan

individualitet. I den Raka teatern ir skadespelaren fri med askadaren efter att ha

'

W

T
I

X X pad "

ABTops. Peikme. AxTeps.  3pHTelds.

assimilerat regissorens kreativitet som 1 sin tur assimilerat forfattarens. Regissoren
maste halla ihop forestillningens ton och stil men innanfér de ramarna &r
skadespelaren fullstindigt fri att gora sin egen tolkning. Sedan soker regissoren
harmonisera de individuella delarna, men insisterar inte pa att driva igenom sitt eget

koncept i alla detaljer. Han inser att det &r fragan om ett kollektivt konstverk. Denna

13 Mejerchol'd, O Teatre, NaturalistiCeskij teatr i teatr nostroenija, forst publicerad 1908 p. 27
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typ av teater kriaver en skadespelare som har sin egen individuella stil for i annat fall

uppstar ingen fri kreativitet.'* I

samtal med Gladkov menade Meyerhold att en
skicklig skadespelare urskiljer sig fran en nyborjare just genom att inget i hans konst

4r neutralt.”

Meyerholds teatergérning visar hans unika kirlek och tilltro till skadespelarens konst
ocksa i praktiken. Han var beredd att ta risker, lata skadespelarna improvisera och
betrdda oprovad mark. Ett exempel pa det dr hans motstand mot vad som idag kallas

typecasting:

Bom xomume ewe o0um napadokc: s 001dCeH 3HAMb, KMO Y MeHs 8 meampe
«1H0O0BHUK », OJIs1 MO20 YMOoObl He nopy4yams emy poiell «1t008HUK08». A mHo20 pa3
HAOA00A, KAK HeONCUOAHHO UHMEPECHO PACKpbleaemcs akmep, Ko2oa pabomaem

HeKou Oopbbe cOo Cc8OUMU NPAMBIMU OAHHLIMU. Bedb onu 6ce pasHo Huxkyoa He
16

OeHymcsl, HO Kak Obl NPOAKKOMNAHUPYIOM CO30AHHOMY UM 00pa3s)y.

4. Med Vera Komissarzjevskaja

4 Mejerchol'd, O Teatre, Pervye popytki sozdanija uslovnovo teatra , pp. 38-39
15 Gladkov Mejerho’ld. Tom 2. Pjat' let s Mejerchol'dom. Vstreci s Pasternakom, p. 289
16 Alexandr Gladkov, Mejercho'ld. Tom 2. Pjat’ let s Mejerchol'dom. Vstreci s Pasternakom. p. 299
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Nir Teaterstudion stingde borjade Meyerhold arbeta med den kinda aktrisen Vera
Komissarzjevskaja som ville fornya den trupp hon ledde i S:t Petersburg. Aven hon
intresserade sig for att hitta nya uttryck for skadespelarkonsten i samklang med
symbolismen sa Meyerhold fortsatte dir han slutade pa Teaterstudion, med den
skillnaden att experimenten nu visades for allmédnheten.

Meyerholds forsta produktion med Vera Komissarzjevskajas Dramatiska teater var
Ibsens Hedda Gabler. Det skulle bli ett forsok till en Ibsenpjds 1 en stiliserad
symbolistisk form med starka influenser fran Georg Fuchs.'” Meyerhold var inspirerad
av  Fuchs bok Framtidens teater (Die Schaubohne der Zukunft) dir forfattaren
foresprakar en atergang till en mer rituell teaterform som ska foérena skadespelare och
publik. Detta skall uppnas genom att bryta barridren mellan scen och salong.

Skadespeleriet i Hedda Gabler var minimalistiskt, nistan ororligt, dialogen
monoton och rytmiserad och riktad mot publiken. Vid samma tid som Meyerhold
efterlyser fysisk skadespelartrining talar han alltsa om behovet av att utveckla en
"ororlig", (nenodsuoicnwiii), teater. Det kan tyckas vara en paradox men man far inte
forvixla ororlig med icke-fysisk. Varje rorelse, varje gest skadespelaren gor skall vara
mittad med mening. Rorelsen skall vara som "plastisk musik". Mitt intryck &r att de
nya principerna for plastiken aterigen till viss del var en strategi for att forhindra
skidespelarna att falla in i ett naturalistiskt spel.'®

Formen tycks inte ha gatt ihop sirskilt vil med Ibsens dramatik, men nista forsok

lyckades biittre.

4.1. Syster Beatrice

Maeterlinck's Syster Beatrice lanade stimning fran medeltida mirakelspel.
Ensemblen arbetade med att harmonisera skadespeleriet med hela iscensittningen i
alla dess delar och med pjisens underliggande mystiska atmosfir. Skadespelarna intog
poser himtade fran rendssansmalningar. Spelet, plastiken och dialogen understilldes
en gemensam underliggande rytm. Rorelserna var langsamma och spelet forlades néra
rampen, pa en smal remsa. Hir utvecklades en idé med "basreliefer" och

skulpturgrupper med inspiration fran konsten. Det var en sorts tablaer som

7 Georg Fuchs (1868-1949) var en tysk journalist, dramatiker och teaterreformator.
'8 Mejerchol'd, O Teatre, NaturalistiCeskij teatr i teatr nostroenija, forst publicerad 1908 p. 31
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skadespelarna rorde sig in i och ut ur under spelets gang. Det fungerade sa linge
skadespelarna rorde sig mot en flat yta, men sa fort spelet flyttades ut pa scenen
forsvann reliefeffekten. Meyerhold drog slutsatsen att skadespelaren maste finna

inspiration fran plastisk konst, statyer t. ex, snarare in fran tavelmaleriet.'’

LCECTPA BEATFICA®.

B. ¥, KowuncapEencras,

Syster Beatrice pa Dramatiska teatern i S:t Petersburg med Vera Komissarzjevskaja i titelrollen.

Syster Beatrice och Den eviga sagan  av Stanistaw Przybyszewski  blev
publiksuccéer, men en vindpunkt intriffade med Alexander Bloks Dockspelet som
istdllet blev en stor skandal. I denna forestédllning strivade Meyerhold efter livlighet,
direkt tilltal och en estetik som liknade marionetteater. Karaktirerna skulle inte bara
roa utan ocksa vara skrimmande och mardromslika. Meyerhold hittade hir, via
symbolismen, ytterligare en pusselbit till vad som skulle bli hans signum, n@dmligen
grotesken. Problemet var att skadespelarna ibland istéillet slank in i
vaudevilleattityder, kanske lockade dértill av det direkta tilltalet. Senare skulle han
overge stiliseringen till forman just for grotesken, som gav en helt annan majlighet att

arbeta med kontraster, att blanda hogt och 1agt.*

19 Mejerchol'd, O Teatre, Pervye popytki sozdanija uslovnovo teatra, p. 47
2 Mejerchol'd, O Teatre, Balagan (1912 g.), p 168
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4.2. Icke-realistisk teater

I sin artikel Den icke-realistiska teatern, (ycrosnwii meamp®')

som Meyerhold
skriver 1907 drar han upp riktlinjer for sin teatersyn. Han kritiserar den moderna
teatern for att ha gjort en uppdelning mellan tragedi och komedi, som i &ldre
teaterformer var forenade.*” Den frimodiga blandningen av tragiskt och komiskt skulle
komma att bli ett av Meyerholds kidnnetecken.

Den icke-realistiska teatern skall inte ha nagra scendekorationer, ljusramper,

irrelevant rekvisita som begridnsar skadespelarens frihet, bruket av tekniska
anordningar skall hallas till ett minimum och rorelse och diktion ska ha en rytmisk
bas. Tonvikten pa skadespelaren dr som synes mycket tydlig. I princip allt 6vrigt skall
skalas bort sa att skadespelaren kan framtriada:
Vcnosnviii meamp mem camviM 6HO8b 6blOSUcAEM HA NEPBbIU NIAH MEOPYECKYIO
camooeamenvHocms axmepa. Hanpaenaa ecto ceolo pabomy Ha 603podcoeHue
Tpaceouu u Komeouu (6 nepesoii evisisnsis Pok, eo emopoti Camupy), Ycnosuoiii
meamp usbecaem "Hacmpoenutl” Yexoeckoeo meampa, GvlAGleHUE KOMOPLIX
gosiieKaem akmepa 8 NACCUBHble NEPEeHCUBANUSL, Npuyyarouue e2o Oblmsb MEOPUECKU

MeHee UHMEHCUBHbIM.

Han fortydligar ocksa sin idé om "Den raka teatern":

Peswcuccep Yenosnoeo meampa cmaseum ceoeti 3a0aueti 1uwib Hanpasiams akmepad, a
He ynpaenaimv um (6 NpOMUEONOIONCHOCb MEUHUHSEHCKOMY pedcuccepy). Omn
CILYoHCUm UL MOCHOM, C8A3YIOWUM OyuLy agmopa ¢ oyuioro akmepa. Ilpemeopug 6
cebe meopuecmeo pedcuccepa, akmep - OOUH JUYOM K JUYy € 3pumenem, u Om
mpeHusi 08yX Cc60000HbIX HAYAL - MBOPYECMBO aKmepa U meopuyeckas hanmasus

3pumeiii - 3axcucaentcil UCNMURHoe nidams.

Det finns saledes i den icke-realistiska teatern ytterligare en aktor, ja en kreator,
nidmligen askadaren. Forutom att den s. k "fjarde viggen" &r nedbruten ir den icke-

realistiska teatern sd konstruerad att den inte uttalar allt utan limnar rum for

2! Ordet ycroensiii har en rad olika betydelser pa ryska och ir svargversatt. Edward Braun oversitter det i regel
med "stiliserad", vilket dr problematiskt eftersom Meyerhold i sin artikel vid ett tillfille sétter ycroewsuii i kontrast
mot stiliserad. Jag uppfattar det som att Meyerhold ville komma ifran de begrinsningar som ligger i begreppet
stilisering, samtidigt som han ville ha kvar teatraliteten och den strikta - inte formen, men ramen.

2 Mejerchol'd, O Teatre, Uslovnyj teatr, p. 48
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askadarens fantasi att fylla i det som pa scenen bara antyds.

Bade skadespelare och publik ska hela tiden vara medvetna om att de &r pa teatern
och inte i verkliga livet, precis som man nir man ser pa en tavla dr medveten om att
den bestar av fiarg, duk och penseldrag. Ett konstverk forminskas inte av det, tvirtom
ger det en renare, “’klarare och mer forhojd bild av livet” (gvicuee u npoceemnennoe
uyecmeo scusnu).>

Man bor ha klart for sig att det inte var Meyerhold som uppfann den icke-
realistiska teatern. Inte heller Max Reinhardt eller Gordon Craig. Den har funnits
sedan antiken och finns representerad av exempelvis japansk Kabuki och kinesisk
traditionell teater. Ddaremot skapades nya former for den under perioden.

Rudnitskij menar att i den icke-realistiska teatern anvinder sig skadespelarna
ocksa av verkligheten men transformerar den pa ett poetiskt sitt. De tar ett koncentrat

av livet och &terger det i en annan skala.*

Det finns ndgra problem med
resonemanget. Visst kan man tidnka sig att skadespelare viljer att transformera en del
av verkligheten, men inspiration kan komma fran alla mojliga och, synbart, omdjliga
hall. Rudnitskij #r mahidnda nagot marxistiskt fiargad och vill ogirna framstilla
Meyerhold som nagon som inte tog sitt avstamp i den rationella verkligheten.

Rudnitskij menar att Meyerhold lamnade den symbolistiska teatern i och med
uppsittningen av Bloks pjds och att den icke-realistiska teatern skapades dér och da.
Han menar att den symbolistiska teatern till sin natur var ndra bunden till den
psykologiska teatern i och med att den beholl den "fjdrde viggen" som separerade
skadespelarna fran publiken. Den enda skillnaden var att i stéllet for att avbilda ett
vardagligt liv sa utforskade den det fantastiska och overkliga. Det overkliga
forvintades antas som verkligt istdllet, men principen var densamma. Diremot
medger han att den symbolistiska teatern beredde vigen for 6vergangen till den icke-
realistiska teatern genom att den inte hade behov av en realistisk iscensittning och
realistiska rorelser, plastik, intonation o. s v.?

Jag dr tveksam till Rudnitskijs slutsats hir. Jag skulle inte skilja mellan realistisk

2 Mejerchol'd, O Teatre, Uslovnyj teatr, p. 51-55

* B yenoenom meampe cyenuueckoe Oeticmeue nosmuyecku npeobpasyem OelicmeumensHoCb, CIMpemsch
CKOHYEHMPUPOBAMb BHUMAHUE HA CAMBIX SHAYUMETbHBIX, CYUWeCBEHHbIX MOMEHMAX Yel08€4eCK020 ObIMuUsL.
Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p.121

> Ibid., p.190
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och icke-realistisk teater pa den grunden han foreslar. Den fjarde viggen dr i mycket
fraga om en attityd hos skadespelarna, inte nodvindigtvis en fraga om forekomsten av
direkt tilltal eller inte. Att spela utan en fjirde vigg innebir enkelt uttryckt att inte
spela som om publiken inte var dir. Det behover inte nodvindigtvis betyda en direkt
interaktion med publiken, men det betyder att publiken riknas, att dess mottagande av
forestillningen kommer att paverka densamma. Avsaknaden av en fjirde vigg marks
tydligast 1 icke-naturalistisk komedi och naturligtvis 1 den typ av agitatoriska
forestidllningar Meyerhold gjorde efter revolutionen, men dven i en pjids som Syster
Beatrice ir ett spel utan fjarde vigg mojlig.

Hur publiken kan paverka en forestillning mirks egentligen allra tydligast i
produktioner som befinner sig i1 grinslandet mellan komedi och tragedi, vilket
Meyerholds forestéllningar inte sidllan gjorde. Publikens olika sammanséttning under
en forestédllningsperiod kan fa samma pjis att framsta som en komedi den ena kvillen
och en tragedi den nista. Detta fenomen uppstar inte i samband med en hart regisserad
uppsittning  av regissorer som exempelvis Ingmar Bergman. Hans
teaterforestillningar var oférianderliga. Dér fanns en fjiarde vigg.

Dirmed inte sagt att Dockspelet inte var ett steg framat i utvecklingen och foérde
med sig viktiga nyheter. Meyerhold 6vergav den grunda scenen och skadespelarnas
skulpturala uttryck. Han anvéinde nu hela scenens djup men skapade pa den en
miniteater som tillat publiken att se allting runtomkring och understrok darmed

teatraliteten.

Komissarzjevskaja kidnde i1 borjan att hon och Meyerhold var samma andas barn och
att de tillsammans skulle forverkliga drommen om en "den fria skadespelarens teater
och en andlig teater" men 1 stéllet blev det en konfrontation dem emellan som ledde
till att Meyerhold avskedades, formodligen p. g. a att framgangen uteblev, trots en
handfull succéer. Tidigare hade han arbetat med unga skadespelare som héngt vid
hans ldppar och hans forestidllningar hade bara visats i provinserna eller for kollegor
pa Teaterstudion, men nu arbetade han med den mest erkinda skadespelerskan i
Ryssland. Komissarzjevskajas teater var understélld krav pa 1onsamhet och Meyerhold
ville inte kompromissa med experimenten. Enligt Rudnitskij skruvar dessutom
Meyerhold upp experimenterandet ytterligare nagra varv ndr han arbetar pa

Komissarzjevskajas teater och chockerar publiken, samtidigt som han ocksa skruvar
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upp den polemiska tonen mot Konstnirliga teatern.*

Var Meyerholds komprommissloshet enbart en lidelse for konsten, eller vardar
han mahinda sitt "varumirke" (med dagens ganska fula sprakbruk)? Kanske ser han
sin chans att na ut, etablera sitt namn och gora ett intryck pa etablissemanget?

Enligt Rudnitskij var den huvudsakliga orsaken till brytningen med
Komissarzjevskaja att relationerna hade blivit alltmer spdnda och komplexa och att
Moskvakritikernas angrepp hade underminerat Meyerholds auktoritet i truppen.*’

Aven Alexander Bloks entusiasm
for  Meyerhold kallnade sa
smaningom. I Bloks dagbok fran
1912 beskriver han en diskussion
dem emellan om Stanislavskij som
Blok borjade foredra framfor
Meyerhold. Meyerhold ska ha sagt
att hans egen idé om en teater som
maskspel egentligen dr samma sak
som vad Stanislavskij menar med
"upplevelse", det dr bara en fraga
om semantik. Blok var dock inte
overtygad, han kunde ju se
skillnaden 1 praktiken. Problemet
for Blok var dock att Meyerhold

girna ville sitta upp hans pjiser

Aleksander Blok. medan Stanislavskij inte ville det.?®

Den hir "argumentationstekniken"
och tendensen att luta sig mot auktoriteter ser man ganska regelbundet hos Meyerhold.
Tidigare hade han pa samma sitt lutat sig mot Tjechov for att argumentera mot

naturalistisk teater.

% Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p.76-77
77 Ibid., p.104
% Ibid., p. 166
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5. Meyerhold pa institutionerna

Omedelbart efter att Meyerhold fatt avsked fran Vera Komissarzjevskaja anlitades han
av de kejserliga teatrarna Alexandrinskijteatern och Mariinskijteatern. Det var just
Meyerholds férmaga att "réra om i grytan" som lockade den hittills hogst konservativa
institutionen, men man riknade med att Meyerhold skulle slipa av de mer extrema
delarna. Han skulle verka som skadespelare och regissor pa Alexandrinskijteatern och
tillfalligtvis som regissor pa operan Mariinskijteatern. Det skulle dock visa sig att han
skulle komma att arbeta fraimst som operaregissor och stanna i tio ar, dnda fram till

Oktoberrevolutionen.

5.1. Mariinskijteatern

Meyerhold lade stor vikt vid musikalitet. Skadespelaren maste hela tiden arbeta med
musik dven om det bara dr en inre musik. Musik dr det bésta sittet att organisera tiden
pa scenen.” I arbetet med opera ir det forhallandet forstis uppenbart, eller borde vara
det. Meyerhold ifragasatte varfor operasangare i sina rorelser och gester inte med
matematisk precision foljer partituret och musikens tempo? Opera utan ord é&r
pantomim.”® Bara for att man lidgger till den minskliga rosten i en opera bér inte
forhallandet #ndras mellan musiken och agerandet pa scenen. Problemet #r att
operasangaren inte gor sin dramatiska tolkning utifran musiken utan fran librettot och
ett modernt libretto liknar alldeles for ofta en realistisk pjds. Det fungerar inte, menar
Meyerhold, det blir en diskrepans mellan musiken och de vardagliga gesterna. Foljden
blir ett svarlosligt dilemma; om skadespeleriet dr lyckat verkar sjdlva operans essens
enfaldig som konstform, det verkar absurt, t. 0. m skrattretande att aktdrerna pa scenen
sjunger och inte talar.’’

En operaartist bor inte hdmta inspiration fran naturalistiska skadespelare utan
hellre fran dansen som é&r det bista exemplet pa en kropp som Overfor musik till
plasticitet. Detta betyder inte att artisterna ska gd med musiken, dubblera den och
uttrycka vad den redan uttryckt utan de ska tillfora vad den limnar osagt eller antytt.

Aven for singare krivs en flexibel och rorlig kropp som tar aktiv del i dramat och blir

» Gladkov, Mejercho'ld. Tom 2. Pjat' let s Mejerhol'dom. Vstreci s Pasternakom. p. 290
3% Med pantomim avses hir musikalisk komedi utan ord inspirerad av Commedia dell’ Arte.
3! Mejerchol'd, O Teatre, K postanovke “Tristana i Izol'dy” na Mariinskom teatre 30 oktjabrja 1909 goda, p. 56
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ett konstverk 1 sin egen ritt. Senare I Operan
Spader Dam som hade premidr 1935 pa
Malyjteatern ~ skulle =~ Meyerhold  utveckla
konceptet och bl. a arbeta med scenrorelser i
kontrapunkt till musiken.*

Meyerhold tog den store sangaren Fjodor
Sjaljapin som typexempel pa hur, inte bara en
operasangare, utan en skadespelare
overhuvudtaget borde forhalla sig till sin konst.

Han hade uppnatt allt det ovanstaende och i

Sjaljapins skadespeleri fanns alltid sanning,
Fjodor SJ:aljap'in' som Don Quijote men en teatral sanning - inte "livets" sanning.
Den ir alltid hojd over livet.™

Rudnitskij noterar att bade Stanislavskij och Meyerhold sag Sjaljapins skadespeleri
som ett ideal och att det var han som fanns i Stanislavskijs tankar nir han It
Meyerhold starta Teaterstudion 1905.*

I ett utkast fran 1910-1911 som egentligen handlar om Stanislavskij tar Meyerhold
Sjaljapins skadespelarkonst som exempel pa hur en strikt form, i Sjaljapins fall
partituret, kan frigora skadespelaren.®® Det kan lata paradoxalt att tala om frihet och
strikta ramar i samma mening men motsittningen #r skenbar. Om skadespelaren har
en strikt ram att utgd ifran blir han eller hon friare att agera i situationen. Utan ramar
tenderar energin att flyta ut at alla hall och det blir svart att fanga upp den och rikta

den.

Med tanke pa att Meyerholds idéer inte togs sérskilt vl emot pa Mariinskijteatern av
vare sig operadivor eller stjarndirigenter lyckades han &nda i viss man bryta en del

konventioner och infora storre teatralitet pa operascenen.

32 Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 468

33 Mejerchol'd, O Teatre, K postanovke “Tristana i Izol'dy” na Mariinskom teatre 30 oktjabrja 1909 goda, p. 58
3* Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 125

3 Ibid., p. 169
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5.2 Alexandrinskijteatern

Meyerhold inforde fordndringar pa bada de kejserliga teatrarna och kritiserade
rendssansens "tittskapsscen"”, (som f. O fortfarande dr i bruk pa Europas
institutionsteatrar). Han menade att den korresponderar med rendssansidén om
"minniskan som alltings matt". Den passar inte for en teater som vill beskriva nagot
bortom manniskans vardag. Renidssansscenens instingda form har inte bara forstort
teatern utan ocksa skadespelarkonsten. Den far skadespelarna att forsvinna. Man
maste skapa en ny scen dir skadespelare och publik kommer nirmare varandra.*
Genom att flytta ut spelet till prosceniet’” kommer kontakten mellan scen och salong
att aterupprittas och daligt skadespeleri "avslojas". Nir spelet forliggs sa nira
publiken gér inget den forbi. Varenda gest, varenda rorelse eller minspel blir tydligt.
Skédespelaren kan inte slarva utan tvingas vara intensivt nirvarande.*®

I Don Juan pa Alexandrinskijteatern gjorde Meyerhold en rad djirva foréndringar.
Han tog bort rampljuset och flyttade prosceniet langt ut i publiken och forlade allt
agerande dir, ridan avldgsnades med motivationen att publiken skulle hinna insupa
periodens atmosfir innan skadespelarna gjorde entré. Scenografin flyttades ldngst bak.
Dessutom lade han senare till att publiken skulle sitta fullt upplyst under néstan hela
forestillningen.

I skadespelararbetet strivade Meyerhold efter gracitsa, nidstan balettliknade
rorelser, litthet och grace i plastiken och "melodisk gang". Det var inte alldeles litt,
manga skadespelare reagerade med forvaning eller t. o. m protesterade. Ett av
problemen som uppstod kan vara virt att redogora for mer i detalj. Det géllde en dldre
skadespelare, den beromde Konstantin Varlamov, som hade en av de birande rollerna.
Han var korpulent, hade problem med hjdrtat och hade foljdaktligen inte samma
rorlighet som de andra. Till rdga pa det hade han extremt daligt minne och led av att
sufflorluckan pa scenen tagits bort, eftersom Meyerhold hade flyttat prosceniet in i
auditoriet och tagit bort rampljusen . Han var dock en stor komisk begavning och
Meyerhold var flexibel nog att rucka pa sin vision for att ta till vara pa det. Han 16ste

problemet genom att tva eleganta skarmar med fonster placerades pa var sin sida om

3% Mejerchol'd, O Teatre, K postanovke “Tristana i Izol'dy” na Mariinskom teatre 30 oktjabrja 1909 goda, pp. 70-
71

37 Den del av scenen som ligger nirmast publiken. Det kunde vara en ganska stor del i dldre teaterformer.

38 Mejerchol'd, O Teatre, K postanovke "Don Zjuana" Mol'era (1910 g.) , pp.122-24
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scenkanterna och tva elegant utstyrda sufflorer satt med manuskript bakom skidrmen
och 6ppnade fonstren nir de levererade replikerna. Det visade sig bli effektfullt och
lyckat.

Varlamov spenderade stora delar av forestidllningen sittande och gavs full frihet att
improvisera och interagera med publiken. Samtida har beskrivit hur det kunde ga
ganska vilt till och vad som slar mig &r att det kridvs en sirskild begavning hos en
regissor for att vaga ta en sadan risk med att sldppa 16s en aktor i en produktion som i
Ovrigt inte innehaller improvisation. Det visar vilken tillit Meyerhold hade till
skadespelarkonsten och till Varlamovs formaga och konstnirliga intuition. En sdmre
aktor med den friheten hade kunnat sédnka hela forestidllningen.

I slutet av repetitionsperioden var Varlamov entusiastisk dver den nye regissoren.
Han var glad o6ver att fa agera pa prosceniet diar han bade kunde se och bli sedd av
publiken.” En ganska rorande historia om en kanske néagot desillusionerad
institutionsskadespelare som ndr han far anvidnda sig av sin skicklighet och
skadespelarkonst blommar upp pa nytt.

Nir man ndarmar sig publiken sa mycket stiller det stora krav pa skadespelarna, de
maste kunna agera med publiken som medskapare, vilket publiken blir om den syns.

Da finns den pa sitt och vis med pa scenen och maste integreras i forestillningen.

Lermontovs Maskerad 1917 blev en demonstration av allt det Meyerhold kommit
fram till. Alla element i forestdllningen harmonierade. Det var en monumental
forestillning, utokad med teaterelever, bl. a Meyerholds egna, till mer dn 200
deltagare.

Slutligen blev Tarelkins déd den sista premidren pa Alexandrinskijteatern fore
revolutionen.

Under perioden hann Meyerhold ocksd med att grila med sina motstandare.
Alexandr Benois pa Konstnérliga teatern, en av Meyerholds mer stadiga antagonister,

kallade Meyerholds arbete "bedrégeri och gyckel" vilket han kontrasterade mot den

¥ Ecau 0o penemuyuii ¢ Metiepxons0om Bapnamos omnocuncs K e2o «3amesm» ¢ Onackoi U Jicaioeancs, Ymo
cmap yaice «nyckamuCsi 60 PPaAnyy3CcKylo NPUCIOKY», Mo K KOHYY penemuyuii oH, no ciosam I onosuna,
socxuwanca: «gom amo pedicuccep! On He cadicaem MeHs no anguiae 6 Hemeepmyio KOMHANMY, 20e MeHs HUKIMO
He 8UOUM U 51 HUKO20 He 8UJCY, A NOMEeCmUL Ha asancyety... Bece cosopunu: “Metiepxonso, Meiiepxonvo”, a éom
OH YyCmpOoun max, 4mo 6ce mens euoam u s écex sudxcy» Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 135
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Konstnirliga teaterns "sanning". Meyerhold replikerade med att forsvara gycklaren
och den folkliga teatern. Gycklaren &r en kringstrévande skadespelare som haller den
sanna skadespelarkonsten och teatern levande. Det dr gycklaren som ska ridda den
ryska teatern fran att bli en litteraturens tjanare. Han tilldgger att pa teatrarna rader
idag samma dodstystnad som i ett biblioteks ldsesalong och man har borjat tala om
"den intellektuelle skadespelaren”. Som synes har Meyerhold for linge sedan lamnat
idén om litteraturen som murbricka for en ny teater. Nu klagar han istillet pa
dramatikerna och tycker de borde forsoka “bota sitt missbruk av ord” genom att skriva
nagra pantomimer och rorelsescenarier. Ord pa scenen dr 6verhuvudtaget bara spelets
"gvertoner” och dramatikern borde limna plats for skadespelarnas improvisationer.*
Han papekar dn en gang att den naturalistiske skadespelaren har avstatt fran sin
individuella kreativa frihet, men dr samtidigt noga med att papeka att skadespelarens
frihet krdaver teknisk skicklighet. Det ir inte fraga om att improvisera darfor att man &r
oforberedd:

"Axmep Hympa' eopoumcs, umo eepHyl cyeHe Oneck umnposuzayui. Hausewwiii, on
oymaem, umo 3mu UMAPOBU3AYUU UMEIOM UYMO-HUOYOb odujee ¢ UMNPOBUIAYUAMU
cmapoumanvsaHckou xKomeouu. "Axkmep uympa" He 3Haem, 4mo UCHOJAHUMENU
commedia dell'arte pazsoounu ceou umnposuzayuu He uHaye, KAk no Kamee ceoeu
uzowpeHHou mexHuxku. "Axkmep Hympa' coeepuieHHO ompuyaem 6CAKVIO MEXHUK).
"Texnuxa mewaem ceobode meopuecmsa’, - mak 6cez0a 2oeopum "axmep wympa'.
s neco yenen monvko mMomeHm 6ecco3HamenbHo20 meopuecmsed Ha IMOYUOHATLHOU

41
ocHoge. Ecmb amom momernm - ecmsu ycnex; Hem eco - Hem ycnexd.

Konstnirliga teatern drog naturalismen till sin yttersta kant under en period, da man t.
0. m ibland anvinde sig av personer som inte var skadespelare for att uppna mesta
mojliga dkthet pa scenen. Vad bestar skadespelarkonsten i nédr en man gar omkring pa
scenen som sig sjdlv, fragar Meyerhold. Publiken vill se skadespeleri och skicklighet

men blir serverad antingen ndgon som imiterar livet eller livet sjilvt.**

0 Mejerchol'd, O Teatre, Balagan (1912 g.), pp. 147-150
I 1bid., p. 157
“ 1bid., p. 157
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5.3. Dom intermedij — Doktor
Dapertutto

Under perioden pa de kejserliga
teatrarna gjorde Meyerhold flera
experimentella sidoprojekt, oftast
under  pseudonymen  "Doktor
Dapertutto" for att inte genera sin
arbetsgivare. Han borjade alltmer
intressera  sig  for  folkliga
underhallningsformer.

Dom intermedij 6ppnade 1910 och
var en slags studio och teater som
omfattade sokande skadespelare,
kompositorer,  konstndrer  och

regissorer, bland dem Meyerhold.*’

I det hdar sammanhanget gjorde han

Meyerhold och hans alter ego “Doktor Dapertutto”. ett eget forsok i genren "religios
Portritt av Boris Dimitrijevitj Grigorjev.

komedi" med Pedro Calderéns
Hdingivenhet till korset,1910. Han lit sig inspireras av de spanska kringvandrande
gycklarna pa 1600-talet och pjdsen blev startpunkten for Meyerholds intresse for och
studier av dldre teaterformer. Det skulle leda till att han borjade arbeta med
Commedia dell’Arte som han borjade utforska i forestidllningen Colombinas sjal, en
pantomim av Arthur Schnitzler. Ensemblen arbetade med nagra typiska drag fran
Commedia dell’Arte, forutom att manga av karaktdrerna var himtade dérifran;
sidorepliker riktade mot publiken, entréer och sortier fran publikplatserna.
Skadespelarna understilldes helt en dansrytm. Det var ett forsok att modernisera
Commedia dell’ Arte genom att skruva den &t ett annat hall, mot grotesken
Meyerhold var den forste i den moderna teatern som inforde att skadespelarna gick
ut bland publiken. I Den forvandlade prinsen planterades skadespelare i publiken
och forsokte involvera askadarna i spelet genom att delta i det och interagera med

andra skadespelare pa scenen. Det var en teknik som Meyerhold skulle utnyttja till

3 Mejerchol'd, O Teatre, Balagan (1912 g.), p. 130
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fullo efter revolutionen.

5.4. Commedia dell’Arte och maskspel

De nidrmaste fem aren efter brytningen med Komissarzjevskaja hade Meyerholds
scenkonst gatt fran det tunga, langsamma, statylika till det dynamiska, litta och
intensivt expressiva. Tempot var hogt och i komedierna interagerade skadespelarna
fritt och djarvt med publiken.

I Harlekin dktenskapsmdiklaren gjorde Meyerhold ett forsok att ateruppvicka
Commedia dell’Artes grundldggande traditioner i deras renaste och mest
oforvanskade form och anvinde dérfor traditionella metoder som han hittade genom
att studera gamla scenarier. Handlingen avbréts av s. k lazzi, som antingen var
improviserade eller repeterade i forvig. Overhuvudtaget uppmuntrades skidespelarna
att improvisera.

Meyerhold var inte intresserad av en museal atergivning av en tidigare teaterform,
han strivade efter en moderniserad Commedia dell’Arte och provade olika sitt att
framfora pjdsen. Han anvédnder ordet "mask", men det handlar inte om exempelvis
Commedia dell’Artes halvmasker, utan snarare om den skadespelarteknik som
maskspelet for med sig. Harlekin dktenskapsmdklaren gavs tre ganger framfor publik;
forsta gangen restaurerades formen sa nira traditionen som mojligt, andra gangen
gjordes en djirv nytolkning utan att ta hinsyn till traditionen och med icketraditionella
kostymer, den tredje forestdllningen var mer esteticerad, karaktdrerna bar frackar,
langkldnningar och smoking och anvidnde bara vissa attribut frain Commedia
dell’ Arte.**

Rudnitskij skriver att maskspelet med dess enkelhet och "ororlighet", med "ett
enda lakoniskt uttryck" under hela pjdsen var en direkt motsats till psykologins
pretentioner att visa forfining och forindring i sjilen.*

Jag kan halla med Rudnitskij om att maskspel dr en motsats till psykologi men
masken dr ingalunda fattig pa uttryck eller ororlig. Den formar att vara bade forfinad
och visa fordndringar i sjdlen, t. 0. m nir skadespelaren bir en konkret, existerande
mask. I spelet med en mask som har ett "statiskt" uttryck eller inget uttryck alls, en

s.k. nollmask, sa dr meningen att maskens uttryck skall fordndras i askadarens fantasi.

* Mejerchol'd, O Teatre, ReZisserskie raboty 1905-1912, pp. 200-202
45 Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 151
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Det gor den genom att alla emotioner och uttryck flyttas ned i kroppen. I askadarens
ogon forvandlas da maskens uttryck beroende pa vad kroppen férmedlar. Masken
tycks le, vara hotfull o. s. v Kroppens uttryck dr mer @kta @n ansiktets. Inom den s.k.
fysiska teatern dr just invanda ansiktsuttryck nagot man arbetar vildigt intensivt pa att
"skala bort" fran skadespelareleven. Amatoren spelar mycket med ansiktet. Dessa
ansiktsuttryck #r oftast bara invanda grimascher som vi ikldr oss for att dolja vara
verkliga kénslor och reaktioner, snarare dn att avsloja dem. Det giller bade pa scenen
och i det verkliga livet, vilket moderna experter pa kroppssprak kan intyga,
ansiktsuttrycket kan ljuga men kroppen talar sanning. Att ta pa sig en mask kan darfor
i praktiken innebidra att man i sjdlva verket tar av sig sin verkliga mask dérfor att
kroppsspraket blir tydligt. Meyerhold uttrycker det bra sjdlv, skadespelaren styr

maskens uttryck:

Axmep, 6nrades uckyccmeom dxcecma u 08udceHull (om 6 uem ezo cuia!), nosepnem
MAcKy mak, umo 3pumenb 6ce20d SCHO NOYY8CMEyem, 4mo nepeo HUM:

. 46
npudypkogamsiii npocmax uz bepeamo uiu 0vsgon.

Ha Juye akmepa - mepmeasi MACKd, HO C NOMOUWbIO Ce0€20 macmepcmea axkmep
ymeem nomecmunib ee 6 maxoti PaKypc u npocHymbsv ceoe meno 6 nmdaxKyrw nosy, 4mo

OHA, Mmepmedasd, CmaHoeUumcs 3fCu60L7.47

Rudnitskij for ett nagot motsiagelsefullt resonemang om "det yttre" och "det inre" i
Meyerholds system. Han citerar teaterkritikern Tatjana Batjelis som beskriver
skillnaden mellan Meyerhold och Stanislavskij som skillnaden mellan sjil och kropp,
etik och estetik, sanning och fiktion. Rudnitskij konstaterar dock sedan att for
Meyerhold uppstar den emotionella upplevelsen av sig sjilv som ett resultat av ett vil
utarbetat skadespelarpartitur, under forutsittning att det utfors av en begavad konstndr.
Han citerar Meyerhold fran en intervju 1913:

Uzeecmno, umo 3namenumviti Koknen 6 ceoeil pabome HaAO poasmu uiei om
BHEWHOCMU — HO pasee Jice OH He nepedcusan ux? Paznuya 30ecb moivko 6 memooe,

monvko 6 manepe uzyuenus poau. llo cywecmsy oice, mananm 6cez0a 21yOOKO

6 Mejerchol'd, O Teatre, Balagan (1912 g.), p. 158
4T 1bid., pp 159-60
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nepesicusaem ponib, 0e30apHOCmb MOILKO NPeoCmasisemn.

Rudnitskij menar dnda att Meyerhold under en lang tid bara utvecklade den externa
tekniken och férsummade den interna.*®

Jag finner Meyerholds egen forklaring att arbeta med formen forst som fullstandigt
klar, som ett medvetet val och inte ett resultat av en "forsummelse"”. Det inre ldmnade
han till skadespelaren att fylla, ett inre som ocksa var fargat av det yttre.

Jag kan heller inte se nagon motsittning mellan de par som Batjelis radar upp.
Meyerhold negligerade varken sjil, etik eller sanning. Den enda egentliga skillnaden
ligger i det psykologiska respektive det ickepsykologiska forhallningssittet, men den

skillnaden #r nog sa viktig.

5.5. Den andra Teaterstudion

Meyerhold aterupptog sitt pedagogiska arbete 1913 i en egen studio vars aktiviteter
finns beskrivna i en tidskrift som gavs ut samtidigt, Kdrleken till de tre apelsinerna —
Doktor Dapertuttos journal. Héar hade han mgjlighet att studera Commedia dell’ Arte
och olika orientaliska teaterformer i grunden. Hér borjade han ocksa att arbeta med de
etyder, "Skjuta med bagen", "Jakten" e. t. ¢, som senare skulle utgora grunden for
Biomekaniken.

Studion undervisade bl. a 1 rorelse, Commedia dell’Arte och andra historiska,
teatrala teaterformer, inte for att imitera dem utan for att dra nytta av och integrera den
kunskap som finns att himta fran dem.

I Meyerholds studio var trining av kroppen och utvecklandet av en plastisk
expressivitet de viktigaste elementen. Skadespelaren skulle arbeta med begrdinsningar
for att fa full frihet att improvisera. Idealet var att utveckla en skadespelare som blev
virtuos och som var kapabel att gora vad som helst som krivdes pa scen. Helt i linje
med Meyerholds skadespelarkult var det viktigt att bli en mdstare. Egentligen det
enda viktiga. Ndr rampljus, text, kostymer, kulisser och salong saknas och scenen é&r
vilken plats som helst som skadespelaren kan hitta och konstruera at sig, da star
skidespelaren ensam med sin skicklighet och di #r teatern intligen teater.*’ Allting

skulle forfinas till perfektion och reflexerna automatiseras. Den hér idén kommer

8 Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 171
4 Mejerchol'd, Ljubov' k trem apel'sinam, 1914, nr 2, p. 63
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senare att 1 samband med Biomekaniken att uttryckas med vetenskapliga termer.

I studioprogrammet™ for 1916-1917 inforde Meyerhold en rad olika fysiska
Ovningar, forutom de mer klassiska som fiktning och dans sa foreslog han eleverna att
dgna sig &t tennis, diskus och t. o. m segling. Aterigen ser man ideal som senare
skulle integreras i Biomekaniken.

Virt att notera &r att studion ocksa hade ett mycket omfattande reoretiskt program.
Det ar tydligt att Meyerhold ville ha elever som kunde tdnka. De forvéntades 1dsa och
kunna analysera de stora dramatikerna och ldra sig allt om teaterhistorien, bade
samtida och datida. En rad kinda dramatiker, teaterteoretiker och teaterformer listas i
programmet med ett talande, och nagot forvanande dnda, undantag; Tjechov och
Konstnirliga teatern som ju varit Meyerholds egna forsta liroméstare.

I intridesproven maste de sokande visa prov pa bl. a musikalitet, antingen som
musikant eller sangare, fysisk fiardighet och smidighet, klar diktion, kdnnedom om
versldra och kunskaper i teaterhistoria.

En fin detalj &r att de elever som led av "patologisk blyghet" kunde fa slippa
intridesprovet och istillet géra en provmanad. Intressant att notera #r att eleverna
maste genomga regelbundna tester, som innebar successiv utslagning av de som inte

holl mattet.

6. Revolution inom teatern eller teatern som revolution

Oktoberrevolutionen oppnade helt nya méjligheter for Meyerhold. Nu radde plotsligt
ett klimat, i vilket det fanns en vilja att bryta ned den gamla kulturen och sitta gamla
estetiska vérderingar 1 tvivel. De gamla teatrarnas regissorer var oroliga for deras
konsts 6de och hade ingen lust att anpassa sig sa snabbt till nya politiska slagord.
Meyerhold dédremot foresprakade en omedelbar fornyelse och politisering av
repertoaren pa institutionsteatrarna dir han fortfarande arbetade. Han ville ha en sant
folklig teater och efter revolutionen sag han mojligheten till att en sadan teater skulle
kunna uppsta pa riktigt. Revolutionens teater skulle och maste tala den folkliga farsens

sprak. Teatern skulle foras néra revolutionen som hade frigjort den folkliga massans

3% Mejerchol'd, Ljubov' k trem apel'sinam, 1916, nr 2-3, pp. 144-148
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energi, pa sa sitt skulle gatuteaterns ursprungliga form automatiskt uppsta.

Niar Meyerhold blev chef for Teaterdepartementet proklamerade han programmet
"Oktober i teatern" och satte genast igang med en total omorganisering av landets
teaterliv. Lunatjarskij’' stoppade honom dock fran att ta kontroll ver de gamla

institutionerna och dessa kunde fortsitta ungefir i samma stil som tidigare.’

Ett ar efter oktoberrevolutionen satte Meyerhold upp den férsta revolutionira
forestillningen. 1 Ryssland, Buffamysteriet av Majakovskij. Det var en slags
propagandakarneval med rotter i forna gatuspektakel, men dnda modernt och nytt.
Skadespelarna pa Alexandrinskijteatern blev forfarade vid genomlédsningen av manus,
men Meyerhold var 6verfortjust och nya skadespelare hittades genom annonsering i
tidningarna. Nir man valt ut skadespelare var det bara en manad kvar till premiéren.
Rudnitskij menar att teatern "cirkusfierades" i Buffamysteriet. Skadespelarna blev
clowner och akrobater och nu var de s. k maskerna befriade fran vad Rudnitskij kallar
”bordan av symbolism (Macku oceoboounuce om epysza cumeonuzma), romantik,

retrospektion och esteticerande”. De tjinade en littsam och distinkt politisk satir.”

Meyerhold bildade Teater RSFSR nr. 1 och fick den forna Zonteatern® som sin scen.
Den har beskrivits som en mycket nedgangen teaterlokal dir var och en kunde kénna
sig som sin egen herre. Det var som om den revolutionédra gatan brutit in pa teatern.
Meyerhold slingde ut de gamla dekorationerna, gjorde scenen ren och tog fram
byggnadens tegelvigg. Rampljusen togs bort och scenen sammanlidnkandes med
auditoriet via scenens briador. Korridorernas viggar fylldes med affischer, slagord och

teckningar.

Proletkult var en paraplyorganisation som bildades 1917 for skapandet av en ny
proletir kultur och konst. Dess medlemmar ville utarbeta nya former av konst och
utbildning som skulle uttrycka arbetarklassens sjdl. Meyerhold delade Proletkults

drommar dven om han var mycket kritisk mot deras praktik. Han sag helt enkelt ingen

5! Anatolij Lunatjarskij var folkkommissarie, som var den revolutionira titeln for minister, for
undervisningsvisendet.

52 Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 235

33 Ibid., p. 230

5% Hir hade man forut spelat “littare stycken”.
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grund i verkligheten for Proletkults
koncept som inneholl uppfinningar
av nya, okinda former av kultur och
konst. Ju mer filosofiska Proletkults
teoretiker blev, desto ldngre fran
verkligheten kom de och
Meyerhold var ju trots allt tvungen
att sitta upp forestdllningar pa
riktigt. Propagandapjédsernas
primitiva, elementidra och linjira
natur  skrimde bort  honom.
Samtidigt stod han infor uppgiften
att skapa nya scenuttryck for att ge
uttryck at revolutionens anda och
ett sadant forsok gjordes med

Teater RSFSR nr. 1 forsta

uppsittning  Gryningen  1920.”

Zachar Darevskij i Gryningen 1920.

Meyerhold ville utesluta pauser,
spelet skulle vara litt, gladjefullt och engagera publiken i1 pjdsen och i den kollektiva
processen nir forestillningen skapades. Teatern skulle spela i tva extrema genrer,
revolutiondr tragedi och revolutiondrt gyckelspel. Skadespelarna upptridde utan
smink. De talade med hesa roster och gestikulerade som pa ett politiskt mote.
Flygblad kastades ut over publiken med jamna intervaller, skadespelare var
utplacerade i salongen, som var fullt upplyst, for att reagera aktivt pa det som hinde
pa scenen och vara exempel for resten av publiken att folja. Pa slutet sjong
skadespelare och publik Internationalen tillsammans.’® Hela forestillningen beskrivs
som strikt asketisk, militdrisk och butter. Rudnitskij skriver att detta kom i konflikt
med skadespelarnas melodramatiska repliker. Bara undantagsvis lyckades man uppna
den efterstrivade kontakten med publiken. Det gjordes méanga misstag med

skadespeleriet; daligt tajmade entréer, forvirring i replikskiftet, stressat spel och brist

55 Mejerchol'd, Stat'i, pis'ma, reci, besedy. C. 2, 1917-1939, K postanovke "Zor" v pervom teatre RSFSR (1920 g.) p. 14
%% Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, pp. 239-241
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pa exakthet i rorelserna. Rudnitskij tillskriver detta "det nyas instabilitet”, en
forestillning som osidkert forsoker hitta sin form. Efter beskrivningen skulle jag vilja
pasta att huvudproblemet var att Meyerhold och hans skadespelare vid denna tid var
mer intresserade av att gora revolution dn av teater. Det fanns inte tid att fila pa
detaljer. Syftet med forestédllningarna var propaganda. Dock var forestillningen en
succé och spelades for fulla hus ett hundratal ganger.

I den andra versionen av Buffamysteriet forstiarktes elementen av karneval och
cirkus. I tredje akten hade man ett helt cirkusnummer med en populir cirkusartist,
Vitalij Lazarenko. Ett nagot populistiskt grepp, men jag &r inte siker pa att Meyerhold
sjalv, under de hir aren, skulle haft nagot emot den beteckningen. Manga av rollerna
sdgs ha blivit framforda med briljans, pjdsen var t. ex Igor Ilinskijs forsta stora
framgang. Buffamysteriet gjorde ett enormt intryck. Det var en forestillning som var
latt att forsta och med mycket energi. Publiken fick enkéter diar de kunde fylla i sina
reaktioner. Man forklarade i programmet i forvdg att det var tillatet att ga in medan
spelet pagick. Bade applader och visslingar var tillatna, man strivade efter att bryta
ned alla barridrer mellan skadespelare och askadare. Rudnitskij citerar Beskin som
uppskattande beskriver hur skadespelarna, fortfarande i sina kostymer, minglar med
publiken efter forestidllningen, hir finns inget "konstens mysterium", hér dr den nya
proletira konsten.”’

Samtidigt med premidrerna av Gryningen och Buffamysteriet fordes en intensiv
debatt ddr man talade om "inbordeskrig 1 teatern", men den hidr typen av

propagandakonst forlorade sin mening nér inbordeskriget tog slut.

Niar NEP infordes 1921 blev teaterlivet satt under 16nsamhetskrav vilket ledde till att
Teater R.S.F.S.R. nr. 1 var tvungen att ligga ned verksamheten. I februari 1921
forlorade Meyerhold ocksa sin plats som chef for Teaterdepartementet. Lunatjarskij
menade att "futurismen", som han kallade det, inte kunde leverera dramatik utan bara
plakat och moten, men nu hade revolutionen varit segerrik och blivit starkare och
“overgatt till uppbyggnad”.*®

Meyerhold blev tvungen att atervinda till studion. Hir arbetade han med en enda

37 Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 251
% Ibid., p. 253
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ganska sluten grupp av studenter och medarbetare, bland dem Sergej Eisenstein. Det
ar viktigt att notera att de skadespelare och andra artister som arbetade med
Meyerhold alla var engagerade i1 saken. Det fanns inga pengar att hdmta och
recensionerna var ofta elaka, men de delade bade Meyerholds teatervision och
ideologi. Det innebar att det motstand som Meyerhold fatt kimpa mot hittills inte

langre fanns och experimenten kunde dras sa langt formaga och budget réickte.

6.1. Fornyad kritik mot naturalismen
Meyerholds tal och artiklar var ofta demagogiska. Han hade en véldigt kritisk ton mot
sina motstandare. Nu saltar han dem dessutom med marxistisk retorik. I en av sina
artiklar 1921 gar han ater till hart angrepp mot Konstnérliga teatern och kallar dess
metod hysterisk, antiteatral och banal. Den psykologiska naturalismen har ett daligt
inflytande pa bonder, arbetare och soldater, menar han. Mot detta sitter Meyerhold
den sanna improvisationens metod, som fOrenar alla folks och alla tiders
teaterkulturer. Man bor sérskilt forfina skadespelarens enda verktyg — kroppen. Det ér
vért att notera att Meyerhold alltid undantar Stanislavskij fran kritiken under hans
manga angrepp mot Konstnérliga teatern. Han menar att Stanislavskij sjélv inte tror
pa Konstnirliga teaterns system, utan det har tvingats pi honom av teaterns ledning.”

Rudnitskij tolkar Meyerholds instidllning som att sokandet efter en sann inre
upplevelse sattes 1 skarp kontrast mot sokandet efter verbal och plastisk expressivitet.
Rudnitskij sdtter ddrmed, i praktiken, likhetstecken mellan sanning och psykologi,
men Meyerhold angriper ingenstans sokandet efter sanningen.

Rudnitskij avvisar ocksa, formodligen helt riktigt, att Stanislavskijs system var

nagot som hade tvingats pa honom.®

6.2 Konstruktivism och Biomekanik
Meyerhold utarbetade ett koncept for en konstruktivistisk forestdllning efter att han
hade besokt en utstidllning hosten 1921 med Moskvas konstruktivister som var betitlad

5X5=25. Konstruktivismen i teatern betydde framforallt att scenografin befriades fran

% Mejerchol'd, Stat'i, pis'ma, reci, besedy. C. 2, 1917-1939 Teatral'nye listiki. II. Odino&estvo Stanislavskovo, pp.
27-30
60 Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 257
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problemet med vad den skulle representera. Konstruktionen hade inget symbolvirde.
Den var bara praktisk. Den skulle organisera scenutrymmet och skapa en arbetsplats at

skadespelarna.

B . B
Den storsinte bedragne dkta mannen, 1922

Zonteatern oppnade igen 1922 med det nya namnet "Skadespelarens teater" och till
forestdllningen Den storsinte bedragne dkta mannen, 1922 konstruerade Ljubov
Popova en stor maskin med flera sma stegar, plattformar och hjul. Alla dekorationer
togs bort fran scenen och skadespelarna var klidda i bla overaller. Allt var en
forberedelse for att fora ut teatern ur teaterbyggnaden och man forestillde sig att den
nira framtidens teater skulle ha dekorationer som paminde om industrin; jdrn, sten etc.
Rudnitskij menar att Meyerhold anammade konstruktivismen for att skadespelarna
skulle fa en praktisk scenografi att arbeta med. Konstruktivisterna sjdlva
romantiserade, nidstan gudomligforklarade maskinen och Rudnitskij for ett intressant
resonemang om varfor man hade denna fascination som han menar snarare 1 praktiken
blev ett hinder for skadespelarna. I ett land som saknade allt detta i realiteten; cement,
betong, jirn och glas representerade konstruktivisternas scenmaskineri en framtid med
en teknologi som skulle befria landet fran fattigdom i en mekaniserad, elektrifierad

och organiserad socialism.®'

8! Rudnickij, Rezisser Mejerchol'd, pp 263-265
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6.3. Biomekaniken

Skadespelarnas konst bestar i att skapa plastiska former i rummet. Dérfér maste denne
dga formagan att utnyttja uttryckspotentialen hos kroppen korrekt. Det betyder att
vigen till gestaltning och kénsla inte ska borja med upplevelse, inte med att soka efter
rollens mening, inte med att forsoka assimilera fenomenets psykologiska essens, kort
sagt inte inifran utan utifran. Det maste borja med rorelse, genom att studera kroppens
mekanik. Det betyder en skadespelare vars kropp &r perfekt trdnad, som besitter en
rytmisk musikalitet och utvecklade reflexer; En skadespelare vars naturliga talanger
har blivit utvecklade genom systematisk trining.*

Meyerhold var intresserad av det inre livet. Han menade bara att vigen dit gick via
kroppens exakta uttryck. Gestaltningen skulle borja med kroppen, men den skulle inte
sluta diar. Han hoppades att biomekaniken skulle bli ett led i att utveckla en
monumental-heroisk sovjetisk stil och borjar forespraka ett vetenskapligt
forhallningssitt till teatern. Biomekaniken skulle utforska inte bara skadespelarens
konst utan ocksd en ménniska som dr organiserad efter mekaniska principer och som
ska passa in i ett framtida mekaniserat liv.*® Det var helt i linje med en begynnande
sovjetisk vetenskapskult och ocksa en annan populdr idé for tiden, som hénger
samman med det ndmligen avstandstagandet fran konsten. Meyerhold och andra

tankte sig att teatern skulle tjina arbetarklassen och vara en skola som skulle ge

52 Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 266
% Mejerchol'd, Stat'i, pis'ma, reci, besedy. C. 2, 1917-1939 , Otzyv o knige Tairova "Zapiski reZissera" (1921-
1922 gg.) pp. 32-36
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publiken lektioner i rationell rorelse. Malet var att arbetet i det socialistiska samhillet
skulle goras si produktivt och enkelt som mojligt.** Biomekaniken baserades,
atminstone i teorin, pa data fran studier av den ménskliga organismen. Den moderna
minniskan skall studera sin egen konstruktion och forbéttra den. Tekniken strdvar
efter en maximal precision 1 rorelsen. Principen motsvaras 1 industrin av
taylorismen.*

Den ideologiska barlasten hindrade inte att Biomekaniken for teatern blev en
mycket effektiv metod for skadespelartrining. Etyderna som utvecklades dr bara
skenbart enkla, just p. g a sin avskalade form kridver de mycket koncentration och en
insats av en stark dos energi fran utforaren. Daligt utférda biomekaniska etyder ser
mest komiska ut. Biomekaniken lade stor vikt vid skadespelarens rytm och tempo.
Den krivde en musikalisk organisation av rollens plastiska och verbala gestaltning.
Meyerholds observation av en skicklig arbetares rorelsemonster dr skarpsinnig och
giltig dn idag:

Paccmampueas pabomy onvimnozo pabouezo, mvl ommeuaem 6 e2o 0gudceHusx: 1)
omcymemeue JTUWHUX, HeNnpoU3B00UMENbHbIX OBUJNCEHUN, 2) PpUMMUYHOCMb, 3)
NPAasUIbHOe HAXONCOEHUe Yenmpa maxcecmu cgeoe2o mena, 4) ycmouuusocms.
euoicenus, nocmpoennvie Ha dMUX OCHOBAHUAX, OMAUUAIOMCSA «OAHCAHMHOCHbBIO»,
npoyecc pabomvl OnvIMHO20 pabouezo 6ce20a HANOMUHAem mauey, 30ecb paboma
CMAHOBUMCS HA 2PAHb UCKYCCcmed. 3penuwye NpasuibHO pabomarowe2o uyenosexa

66
oocmasnsiem u3eecmuoe y0060ﬂbcm6ue.

Stundom blir vetenskapligheten dock komisk néar Meyerhold vill inféra tayloristiska
tidstudier pa teatern och menar att skadespelarna inte far ta for lang tid pa sig att

sminka sig och sitta pa sig kostym:

TeﬁﬂopuS’auuﬂ meampa 0acm 803MONCHOCMb 8 OOUH HAC coblepanib CnoJsbKO, CKOJbKO

celyac mMvl MOMCEM OAMb 8 uemolpe uaca.67

% Mejerchol'd, Stat'i, pis'ma, reci, besedy. C. 2, 1917-1939 , Akter bydyscego i Biomechanika. Doklad 12 ijunja
1922 goda, pp.397-398

5 Efter amerikanen Frederick Winslow Taylor och som utvecklade ett system, Time and Motion, for hégre
effektivitet hos industriarbetare.

% Mejerchol'd, Stat'i, pis'ma, reci, besedy. C. 2, 1917-1939 , Akter bydyscego i Biomechanika. Doklad 12 ijunja
1922 goda, p.397

57 Ibid., p. 398
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Intressant dr att Meyerhold under perioden framférde i stort sett samma teorier som
han utvecklat langt tidigare. Han klidde dem bara i vetenskapliga, pragmatiska och
materialistiska termer Forr hade han presenterat och motiverat sina teorier pa helt
andra sitt, stundom t. 0. m i termer av mystik. Dessa tva sitt dr inte nodvandigtvis att
anses som varandras absoluta motsatser, men det var de definitivt i Sovjetunionen och
Meyerhold skulle sa smaningom bli angripen p. g. a sin tidigare verksamhet. Bade
Gladkov och i viss man Rudnitskij forsoker "rentva" Meyerhold fran att ndgonsin varit
intresserad av mysticism. Dock torde det var svart att misstolka vissa uttalanden fran

Meyerholds symbolistiska period:

Hckycemeo Memepnunka 300po6o u scusumenvro. On npuszviéaem niooei K Myopomy

CO3epyUAaAHUIO 6ETUHUA Poxka, u eco meamp noJjiydaem 3Ha4yeHue xpama.68

Biomekaniken skulle forbereda skadespelarna for den nya komplexa teater Meyerhold
strivade efter didr skadespelarna skulle kunna gora nistan vad som helst. Han fick
kritik for att den ledde till en underskattning av skadespelarens psykiska apparat,
nagot Meyerhold, som vi sett flera ganger tidigare, kategoriskt avvisade. Han menade
att den psykiska apparaten var i rorelse pa samma sitt som rorelsen i Biomekaniken.
Rudnitskij skriver att Meyerholds invidndningar var baserade pa att forfinade och
faststidllda externa former "antyder" den Onskvirda kinslan, orsakar en upplevelse.
Meyerhold uttryckte det som att denna upplevelse uppkommer "lika ldtt och
overtygande som nir en boll som blivit kastad upp i luften faller till marken."® Varfor
overtygande? For att kroppen inte ljuger. En vél utford rorelse producerar en sann
kénsla darfor att vi besitter ett kroppsminne. I stéllet for att forsoka komma fram till
sanningen genom tankeprocessen, som inte sdllan har en tendens att ljuga eller silas
genom fordomar, kan kroppen ldra oss vad som ér sant, dverraska skadespelaren.
Biomekaniken utvecklades, blev alltmer elastisk och rymde en storre kapacitet.
Rudnitskij citerar Igor Iljinskij som menar att man inte far forvixla Biomekaniken
med akrobatik. Den #r heller inte bara en serie scentekniker utan den innehaller

mycket mer, bl. a skadespelarens kénslor och empati med rollkaraktirens

% Mejerchol'd, O Teatre, Pervye popytki sozdanija uslovnovo teatra p. 41
% Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 266
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upplevelser:

Mano kmo 3naem, umo 6GUOMEXaAHUYECKAS. CUCMEMA USPbl, HAYUHASL C PAO0Ad NPUEMOS,
3AKTOUAIOWUXCSL 8 YMEHbU PACNOPAOUMBCSL CBOUM MELOM HA CYSHUUECKOU NIouaoKe
Haubonee 8bl200HLIM U NPABUTLHBIM 00PA30M, 00X0O0UM 00 CILONCHEUWUX Npobiem
AKMepcKol  MexHuKu, npooiem  KOOPOUHAYUU — OBUJNCEHUS,  ClO6d,  YMEHbs
PACROPSNCAMBCL  CBOUMU — IMOYUAMU, — CB0ell  AKMepCKoU  8030YOUMOCIbIO.
OMOYUOHANbHASL — HACLIWEHHOCMb — akmepd, — MeMnepamenm,  8030YOumMocmo,
IMOYUOHATIbLHOE — COYYBCMBUE  XYOOUCHUKA-AKMEPA MBOPYECKUM — NEePEeHCUBAHUIM
C80€20 2eposi — OmMO  modce OOUH U3 OCHOBHBIX INEMEHMO8  CLONCHOU

- 70
OUOMEXAHUYECKOTL CUCEMBbL.

Rudnitskij menar att Biomekaniken trinade en speciell typ av skadespelare, som
kinde sig obekvdma i kostym och frack, men bekvidma i overaller och att de agerade

som om de bar overaller oavsett pjis och kostym.”’

Det dr oklart hur Rudnitskij har
kommit fram till sin slutsats. Det stimmer sikert att Meyerholds skadespelare var
betydligt mer fysiskt aktiva nidr de bar frack dn vad de flesta naturalistiska
skadespelare var i samma klddesplagg, men att en skadespelare kan gora en
bakldngessaltomortal innebér inte att han 4r obekvdm nér han infe gor det. Tvirtom
kan skadespelaren uppna frihet just genom begrinsningar. Det kan ta sig uttryck i att
t. ex halla sin kropp i en obekvdm position eller att ha en kostym som begriansar
rorelsen och sedan utforska grinserna for karaktirens rorelsemonster utifran det och
pa sa sitt "fa hjialp" med karaktirsbygget. Det kan ocksa motverka ett naturalistiskt
och energilost spel. Meyerhold kallade den principen sjilvbegrdnsning,
(camooepanuuenue). Tanken @dr att sjdlvbegriansningen 1 kombination med
improvisation dr de tva huvudsakliga elementen i skadespelarens arbete. Utan
sjalvbegrinsning finns ingen skadespelarskicklighet.”

I och med Den storsinte bedragne dkta mannen fick Biomekaniken sin forsta

publik, dven om forestéllningen ocksa inneholl mycket Commedia dell’ Arte mitt i all

7 Rudnickij, Rezisser Mejerchol'd, p. 267
" Ibid., p. 268
2 Gladkov, Mejerchol'd, T 2, Pjat’ let s Mejerchol’dom; Vstreci s Pasternakom p. 300
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modernism. I samtal med Gladkov’® senare menade Meyerhold att meningen med
biomekaniken var att undvika att skadespelartriningen bara blev en fraga om
gymnastik eller en estetisk variation pa gymnastik. Han ville ocksa forhindra att den
blev affekterad plastik eller "sotsliskig barfotadans a la Duncan”, (crawasvim
6oconoocvem a-1a Jynxan).”* Pjdsen blev en stor succé men saknade inte kritiker. En
av dem var Lunatjarskij som fann pjdsen vulgir, det var som om nagon hade "spottat
pa min sjil".”” Meyerhold gick till skarp motattack och menade att Lunatjarskij var
personligen ansvarig for alla pjdser som appellerar till den borgerliga askadarens
daliga instinkter. Pa den hir tiden betydde den hir typen av skarpa attacker fortfarande
inte sa mycket. De innebar inget konkret hot.

Nista uppsittning hade ocksa ett starkt propagandistiskt syfte, (Meyerhold borjade
kalla sin trupp ”Skadespelartribunalen”). Tarelkins dod var en del av en rorelse —
“excentrismen”, (sxcyenmpusm), som var populdr i Ryssland/Sovjetunionen pa
tjugotalet. I Tarelkins dod var den konstruktivistiska scenografin inte en enda enhet
utan delade separata enheter placerade pa det tomma scengolvet. Skadespelarna slog
varandra med klubbor, skot med pistol, hillde vatten 6ver varandra och brottades med
moblemanget, som ocksa rorde sig, hoppade, spratt till och skot (!). Min spelade
kvinnor och kvinnor mén.

Aven Jordens slut hade en konstruktivistisk scenografi. Den var en orgie i

modern teknologi. Motorcyklar och bilar kom korandes genom publiken och upp pa

3 Gladkov, Mejerchol'd, T 2, Pjat’ let s Mejerchol ’dom; Vstreci s Pasternakom, p. 300
™ Forsta gangen Meyerhold sag Isadora Duncan dansa 1908 blev han dock “rérd till térar”.
75 Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 272
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scenen, till publikens fortjusning.

6.4 NEP och politisk revy

NEP-tiden skapade problem for Meyerholds teater och for manga andra teatrar som
var tvungna att dndra inriktning. Publiken var inte ldngre intresserad av plakatteater.
Manga av Meyerholds kollegor borjade med varieté. Meyerholds elev Eisenstein
foreslog istdllet att teatern skulle ndrma sig cirkusen och satte upp en riktig
cirkusforestédllning, men sedan limnade han teatern helt for filmen. For att verleva
var teatrarna alltsa tvungna att 6verga till underhallning, men det ville inte Meyerhold.

En av de saker som karaktiriserade NEP-tiden var introducerandet av vésterlindsk
konst och mode; foxtrot och tango, kvinnor klippte haret kort och utlindska artister
borjade komma pa turné. Samtidigt betraktades allt visterlindskt som bourgeois.
Pjasen Ge oss Europa visade kontrasten mellan en hélsosam, sportig anda, fysisk
kultur och militirmarscher & ena sidan och den visterlindska foxtrotens estetik och
tangons smiktande langsamhet, mot forfallet i allménhet & den andra. I den hir
forestdllningen borjade Meyerholds teater rora sig fran konstruktivismen och till
politisk revy med musik och dans. Man framfoérde en akrobatisk polka, man spelade
fotboll 1 forestidllningen, man visade biomekaniska Ovningar och riktiga matroser
marscherade till tonerna av dragspel. Liksom i Jordens slut forsvann skadespelarna i
dynamiken.”® Dessutom ir det tveksamt om man alls lyckades med forestillningens
syfte eftersom publiken visade sig tycka om den dekadenta jazzen.

I Skogen delade Meyerhold upp pjdsen i 33 episoder, sedan blandades de sa att de
forlorade sambandet med varandra. Varje episod kunde i teorin visas separat, den var
ett distinkt "nummer" som hade sin egen borjan, hojdpunkt och upplosning.
Rekvisitan hade en sirskild betydelse. Pjasen kretsade kring spel med objekt. Scenen
var organiserad som ett system med rorliga objekt runt skadespelaren som anvénde
dem for att framféra sma mimscener. Det var var bade storre objekt som bord, binkar,
piano, speglar, gungor och mindre objekt som fiskespo, tekanna, en nidsduk o. s. v
Skadespelaren skapade allting runt objektet, t. ex linan och fisken till fiskespoet. Pa sa
sdtt stirktes produktionens gatuteater / karnevalatmosfir.

I Ljulsjon var tempot extremt hogt och manga beskrev forestillningen som

76 Rudnickij, Rezisser Mejerchol'd, p. 285
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liknande ett filmmontage med flimrande bildrutor.

I Ldraren Bubus experimenterade Meyerhold med s. k preagerande. Det gick ut
pa att skadespelarna gestaltade varenda replik plastiskt innan den uttalades, nagot
Meyerhold provat tidigare under den period han sysslade med pantomim. I praktiken
innebar det att pjdsen s. a. s spelades tva ganger, vilket naturligtvis saktade ned tempot
och inte forefaller ha varit sirskilt lyckat. Meyerhold forsvarade preagerandet, som
han kallade for ett "propagandavapen for skadespelartribunen”. Han ville tvinga
askadaren att uppfatta spelet pa det sitt som skadespelartribunen bestimt. Rudnitskij
har hédr en intressant infallsvinkel. Han ser det som en motpol till Konstnirliga
teaterns undertext. Istillet presenterade preagerandet en kontratext och var ett forsok
att ga in i psykologin utifran. Istdllet for att reinkarnera rollen sa alienerade sig
skadespelaren fran rollen. Han menar ocksa att vad det giller teaterns utveckling
innebar Ldraren Bubus utan tvivel ett steg tillbaka for Meyerhold. Den var bl. a
"andligt tunn och 6veresteticerad".”’

I Mandatet var spelet groteskt och oroligt med mycket clowneri. Forestéllningen
hade en nervos rytm med spelet i staccato. Ett system for rorlig mim utvecklades, bade
for individer och grupper. Abrupta sekvenser av stillastdende och tysta poser och
mimsektioner alternerades med rorelse och repliker. Rudnitskij skriver att "den
sociala masken" hade gjort alla lika, men att Meyerhold i Mandatet ledde sina
skadespelare till en psykologi som stundom var ganska forfinad. Han medger att
Meyerhold sjdlv aldrig gjorde nagra uttalanden om saken men anser att pjdsen visade
ett klart intresse for individuell psykologi. Han kallar det t. o. m en “rorelse mot
realismen”. Rudnitskij menar att utvecklandet av clowntekniken 6ppnade dorren for
en “frisk sanning” om de moderna tiderna och pa sa sitt beredde vidg for en fornyad
form av scenrealism. Han menar att de samtida kritikerna gjorde misstaget att inte
forsta att det var scenrealism Meyerhold sysslade med utan de var fortrollade av
begreppet "sociala masker".”® P4 liknande sitt beskriver han uppsittningen Ryt Kina ,
som han kallar en "form av realism". Han beskriver den som ett slagfilt mellan

propagandateater och vad Rudnitskij kallar "livets teater”, mellan de sociala

" Rudnickij, Rezisser Mejerchol'd, p. 331
8 Ibid., p. 336-337
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maskernas teater och de konkreta levande minskliga gestaltningarnas teater.” Lingre
fram skriver han att den lilla grupp med klassiska pjdser som Meyerhold satte upp
mellan 1933 och 1935 ér intressanta bl. a pa grund av deras "extremt intensiva
psykologi".®® Férutom ovanstiende tolkar han bl. a att Meyerhold i samtal med
Gladkov talar varmt om t. ex Komissarzjevskaja och Michail Tjechov som ett
intresse for en ny annan sorts skadespelare. Hiar gor Rudnitskij en ganska radikal
tolkning men hans exempel Overtygar inte. Han hittar som sagt inga belidgg for en
rorelse mot psykologi i Meyerholds egna uttalanden och skrifter och som vi sett
uppskattade Meyerhold alltid goda skadespelare, oavsett vilken tradition de skolats i.*'
Observera att i det hdr sammanhanget syftar psykologi pa vad Meyerhold skulle ha

kallat "imitation av livet pa teatern" pa individniva. Det har alltsa inget att gora med

"dkta kanslor" och liknande.

P

Erast Grin och Zinaida Reich 1 Revisorn 1926.

I Revisorn 1926 lanade Meyerhold element fran filmen, bl. a ndrbilden som

huvudscenerna skulle visas i. Truppen hade ocksa studerat ledande filmskadespelares

" Rudnickij, p. 346 Cnexmarib «Poru, Kumaiil» okasancs noiem euipasumensHoii Gumesl Mesicoy meampom
ACUMAYUOHHBIM U MEAMPOM HCUSHEHHBLM, MENCOY MEAMPOM «COYUATLHOU MACKU» U MEAMPOM KOHKDENIHbIX,
JHCUBLIX YENOBEUECKUX 0OPA3Z08.

% Ibid., p. 448

8 Ibid., p. 450
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teknik. "Nirbilderna" gick ut pa att en av plattformarna langsamt rullade mot
prosceniet i ett dimpat ljus och publiken serverades en frusen bild, en tabla som lystes
upp av projektorer och efter en lingre paus borjade allt rora sig. Scenen gjordes liten
for att kunna hantera den volumindsa textmassan och gora dvergangarna snabbare.

Efter Revisorn kom propagandateatern tillbaka. Pinsamt nog, enligt Rudnitskij.
Fragan man kan stilla sig d4r om det egentligen fanns nagon motsittning hér for
Meyerhold. Hans ldsning av klassikerna var socialistiskt fargad. Jag kan visserligen
delvis halla med Rudnitskij om att propagandateatern var "onaturlig, pompos och
overklig",** men kanske problemet med propagandateatern var sjilva det revolutionira
vickelsesyftet med den, inte experimenterandet med formerna i sig. Dessutom sattes
pjdserna upp i en rasande takt och man kan nog dra slutsatsen att Meyerhold gjorde
en hel del experimenterande pa scenen, infér publik, som annars skulle ha gjorts i
studion. Men allt hidnger ihop och utan experimenterandet hade han inte natt den
kvalitet som han visar i t. ex Revisorn. Dessutom far man inte glomma att inte all
propagandateater Meyerhold gjorde var dalig. I borjan var det ju tvértom riktigt bra.

I Ve forstandet var scenkonstruktionen varken en apparat eller en maskin som
skadespelaren kunde anvinda i sitt spel. Konstruktionerna var mest diar som en del av
forestillningens estetik. Meyerhold avskaffade med andra ord 1 tysthet
konstruktivismen. Kritikerna observerade det och kommenterade att det fanns stegar

och broar pa scenen som skadespelarna knappast spelade pa.*

7. Meyerholds fall

Pa trettiotalet borjade man bygga en ny teater at Meyerhold pa Triumfalnajatorget.
Principen for den skulle vara enhet mellan auditorium och scen. Den skulle ha
mojlighet att lysa upp publiken med dagsljus genom ett glastak och konstrueras som
en amfiteater. Bade salongen och scenen skulle vara pa markniva. Tittskapscenen
skulle helt avskaffas och ersittas av en plattform som skér in i salen. Dorrarna till
skadespelarnas loger skulle inte doéljas for publiken, forestéillningens hela process

skulle vara oppen. Ridan, ramperna och orkesterdiket avskaffades. I pauserna skulle

82 Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 349
8 Ibid., p. 381
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publiken ga ut via scenplattformen och inte in i en foajé. Man kan med fog séiga att
Meyerhold inte planerade for en teater som skulle innehélla psykologisk realism. Han
skulle dock aldrig fa tillfélle att ta teatern i besittning.

33 svimningar 1935 blev den sista Meyerholduppsittning som visades for den
allménna publiken. Den bestod av tre enaktare av Tjechov. Namnet kommer sig av det
totala antalet svimningar i pjasen som fick tjdna som den rdda traden. Varje gang en
person svimmade borjade musiken spela, blasmusik for méan och strakar for kvinnor.
Kollaget var inte helt lyckat och Meyerhold erkidnde sedan att "Vi var alldeles for
fiffiga". Rudnitskij menar att temat med att "spela med objekt" var for linjdrt och
grovt for Tjechovs komedier.®* Bjornen gjordes som en vaudeville i ett rasande tempo
och var den mest lyckade delen. Kanske hade Meyerhold en sentimental bindning till
Tjechov fran tiden pa Konstnirliga teatern da Tjechov hade uppskattat den unge
Meyerhold, men Tjechovs pjdser verkar ldmpa sig béttre for Stanislavskijs metod dn

for Meyerholds.

7.1. Anklagelser for formalism
Nir Meyerhold satte upp Den sista avgorande, 1931 borjade en vitt spridd diskussion
om Meyerholds kreativa metod, man menade att den Overvdrderade formens
betydelse. Meyerhold svarade bestimt att Biomekaniken pa intet sétt star i motséttning
till det inre innehallet i de ménskliga emotionella upplevelserna.®

Fran och med borjan av 1936 borjade pressen publicera allt starkare kritik mot
Meyerhold. Termen "meyerholdism" myntades for att beskriva formalism inom
teateromradet. Meyerhold forsokte forsvara sig genom ett tal som han holl i Leningrad
under titeln "Meyerhold mot meyerholdism", men han lyckades inte Gvertyga och
forsvarade sig ganska klumpigt. Jag forestidller mig att det var honom ganska
motbjudande att hamna i en situation dér han tvingades 6verge vad han stridit sa hart
for redan fran tiden med Konstnirliga teatern. Han formadde helt enkelt inte omfatta
den socialistiska realismen och gora avbon for sina tidigare standpunkter. Meyerhold
menade att kampen mot formalismen inte bara fick handla om formen. Man kan inte

isolera formen och skilja den fran meningen och innehallet i arbetet pa scenen. Om en

8 Rudnickij, Rezisser Mejerchol'd, p. 477
8 Ibid., p. 436
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artist forlorar formen for sitt arbete slutar det med katastrof.* Sikerligen tyngd av
anklagelserna som hade riktats mot honom satte han upp Narasja som var ett
vardagligt drama. Gladkov beskriver hur Meyerhold under arbetet var oinspirerad och
hjdlplos, hur "den konstnérliga 16gnens gift" spreds sig genom hela forestéllningen.
Meyerhold erkénde att han hade misslyckats och produktionen visades aldrig. I stillet
gjordes ett forsok med Ostrovskijs Ett liv som byggde pa hans roman Hur stdlet
héirdades. Den hir gangen tinkte Meyerhold inte forrada sig sjdlv. Pjdsen togs dock
inte emot nadigt. Den ansags pessimistisk och blev aldrig visad for en allmin publik. I
borjan av 1938  beslutade Konstkommittén (Komuccus Komurtera mo penam
HCKyccTB) att stinga Meyerholds teater. Motivationen var att teatern under hela sin
existens hade varit inkapabel att frigora sig fran “borgerlig formalism som var
fraimmande for sovjetisk konst.”’

Meyerholds forflutna borjade nagelfaras. Han blev kallad mystiker med religidsa
forestillningar d. v. s ovetenskaplig och foljdaktligen kontrarevolutionidr och
borgerlig. Han fick kritik for att hans forsta teaterstudio 1905 hade &dgnat sig at
formalistiskt experimenterande istdllet for, “som Stanislavskij ville”, ta intryck av
sociala stromningar och inta en pedagogisk roll.*®
Rudnitskij gor sitt basta for att forsoka radda Meyerholds eftermile fran anklagelserna
om formalism och mysticism. Meyerhold ville "injicera" symbolismen med den ryska
sociala kampen, det ir bara det att han inte lyckades sa bra, enligt Rudnitskij.* Aven
om Meyerhold var socialt intresserad och engagerad dven innan revolutionen tror jag
att han var en for stor konstnér for att forvandla sin konst enbart till ett pedagogiskt
verktyg. Han var for nyfiken for att inte lata slumpen och intuitionen ibland leda
viagen. Rudnitskij citerar visserligen Andrej Belyj som menade att konsten ingen
annan mening har &n den religiosa och berovar man den sitt andliga innehall blir den
tom. Rudnitskij redogor motvilligt och skeptiskt for att den allménna asikten &r att
dven Meyerhold, atminstone under produktionen av Syster Beatrice, delade den

uppfattningen.”

Meyerhold hade forstas efter revolutionen all anledning att avvisa allt som kunde

8 Mejerchol'd, Stat'i, pis'ma, reci, besedy. C.2, 1917-1939, Mejerchol'd protiv Mejerchol'doviciny p. 227
87 Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 486

8 Ibid., p. 49

¥ Ibid., p. 50

% Ibid., p. 78
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tolkas som mysticism och forneka att han haft nagot med det att gora, sérskilt under

det sena trettiotalet da alltmer olycksbadande anklagelser vixte i styrka mot honom.

7.2. Nagot om publiken

For att fa grepp om Meyerholds syn pa skadespelarkonsten ir det nodvindigt att dven
titta lite ndrmare pa hur han forholl sig till publiken. Darfor vill jag avsluta min analys
med den fragan. I en teater utan fjarde vidgg far publiken en helt annan roll 4n i den
naturalistiska, den blir nérvarande i spelet. Meyerhold beskriver ofta skadespelaren
och askadaren som teaterns sjdlva essens, de enda nodvindiga enheterna for att teater
ska uppsta. I borjan av sin teatergdrning har han @nnu inte hittat nagra praktiska sétt att
astadkomma ett nidrmande mellan scen och salong, d&ven om han redan 1903
experimenterar i forestillningen Akrobater med att placera en del av publiken uppe pa
scenen.

I en text fran1906 skriver Meyerhold om publikens roll:

U 3pumens, npuxooswuii 8 meamp, HECOMHEHHO, HCANHCOEMm, XOMb U OeCCO3HAMENbHO,

. 91
amotl pabomvl hanmazuu, KOMOPAs UHO20A NPEBPAUAETNCA Y He20 8 MBOPUECKYIO.

Det &r alltsa inte bara en fraga om publikens nirvaro, utan om dess medskapande.
Meyerholds mangariga forsok att upphdva griansen mellan scen och salong och
gora publiken medskapande i pjdsen motiverade han till en borjan med att det i en
framtid skulle leda till teatern som en helgedom, dir skadespelare och publik utfér en
gemensam renande rit:
Kopnenv u Pacun cmassm ceoux eepoes 8 3a8Ucumocms Om Mopaiu OAHHOU 3N0XU,
denasi ux mamepuanucmudeckumu @opmyramu. Cyena yoanrsemcs om Hayala
penucuozno-oowunnozo. Cyena omuyxcoaemcsi om — 3pumens Mol C8oel

92
00bEKMUBHOCMBIO. CL}eHCZ He 3apasicaem, CyeHa He npeo6pa9fcaem.

Det dr frestande att dra paralleller mellan detta och de tidiga revolutionira
uppsittningarna. Fortfarande riter, men med revolutionira konnotationer. Aven efter
revolutionen intresserar sig Meyerhold for teatern som rit, men nu uttrycker han sig

annorlunda. Han siger exempelvis att det dr den katolska kyrkan som haller den

%! Mejerchol’d, O Teatre, Naturalisticeskij teatr i teatr nostroenija p. 18
%2 Mejerchol’d, O Teatre, Uslovnyj teatr, pp. 48-50
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traditionella italienska teaterns smak for spektakel och utomhusteater levande med
sina processioner och dramatiska ritualer. Paven dr en mistare som teaterdirektor och
konstnirlig ledare 1 Vatikanen och ingen dammig liten italiensk teater kan tdvla med
det. Det dr dags att tdnka i den skalan och sitta upp forestidllningar for tiotusentals
askadare.”

Meyerhold talade senare om att det under vissa historiska perioder uppstar ett behov
av teatern och att tva sadana historiska perioder intriffade i Ryssland under slutet av
1800-talet och strax efter revolutionen. Under dessa perioder knuffar folket teaterns
artister framfor sig.”* Det #r en ganska talande bild for hur Meyerhold kan tinkas ha
upplevt aren under inbordeskriget och nidrmast direfter. Meyerhold hade en
temperamentsfull natur, men nidr man ldser hans skrifter fran den tiden och jamfor
dem med texterna strax innan revolutionen blir skillnaden tydlig mellan den beliste
Meyerhold, som visserligen var hyperaktiv, men dnda utforskade varje nyhet grundligt
och sedan reflekterade 6ver resultatet och den Meyerhold som under revolutionsaren
frimodigt kastar in alla nya oprovade idéer direkt pa scenen, det ma bara eller brista.
Alltid med fulla hus och under publikens jubel, den publik som nu bestar av arbetare
och bonder snarare &n intelligentian och borgerligheten.

Det tycks dock finnas en paradox i Meyerholds syn pa publiken som gar ut pa att
vilja mer eller mindre manipulera den. Innan revolutionen hade han redan gjort forsok
att placera ut skadespelare i publiken for att stimulera den at det ena eller andra hallet.
Den tekniken utnyttjade han tillfullo under propagandaperioden. Meyerhold talar da
t. 0. m om att tvinga publiken att reagera pa ett sirskilt sitt med hjélp av preagerande.

Det dr ganska langt fran idén om publiken som medskapande:

Upes nodasaemvie co Cyenvl C106A U Ype3 Pazvlepbléaemble CYECHUYECKUE NOJLONCEHUS

akmep-mpubyn Xxouem nepeoamsv 3pumenro c60e K HUM OMHOUleHUue, Xouem

3acmasumy 3pumenisi 60m mMak, a He UHAYe, BOCHPUHUMAMb PA3BUBAouieecs: nepeo
- 95

HUM Ha cyene Oelicmaue.

Mojligen kan det forklaras med en personlig svaghet hos Meyerhold. Han stod inte ut

med en publik som inte reagerade och en teater som var tyst som en ldsesalong. Fem

%3 Mejerchol’d, Stat'i, pis'ma, reci, besedy. C. 2, 1917-1939 , Rekonstrukcija teatra (1929-1930 gg.) pp. 170-171
% Gladkov, Mejerho'ld. Tom 2. Pjat' let s Mejerhol'dom. Vstreci s Pasternakom. p. 312
% Mejerchol’d, Stat'i, pis'ma, reci, besedy. C. 2, 1917-1939, Igra i predigra (1925 g.) p. 82
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ar senare talar han aterigen om att skadespelare och publik arbetar tillsammans:

Bcio npedsapumenvuyro pabomy, Komopyw npou3goosm, 20moeés CHneKmaxiv, U
opamamype, u pexcuccep, OHU pPacCMAmpuearom moabkKo KaK N0020MOBKY HYICHOU
nouewvl 0151 Mo2o, Ymoovbl Oaibule pabomy npooeand COBMeCmHO 8 Xo0e CneKmaxell
U30 OHsl 8 OeHb 08e camble OeliCMBeHHble CULbl meampa: akmep u 3pumens. Akmep u
3pumenb NOIYYAOM om opamamypea u pexjcuccepa uulb kapkac. Kaprxac smom
0oJ1diceH ObIMb MAK BLICMPOEH, YMOObL OH He HCAll, He MECHU, a 0al Obl c80000Y 0l
ceosopa 3pumens ¢ akmepom. Mol, Opamamypeu u pescuccepwl, 3Haem, Ymo 6ce mo,
umo Mol HAMEHAnu 6 npoyecce penemuyuil, MoabKO NPUOTUSUMENbHO GEPHO.
OxonuamenvHoe 3a8epulenue U 3aKpenienue ecex oemanell CNeKmakis npoussooum
Ve emecme ¢ akmepom 3pumenvhvli 3an. M 6om HydCHO, 4moObl KOIUYECmEO
KOppeKmopo8 0bl10 2PAHOUO3HO, HYICHO, UMOObl KOPpeKmypa npou3eo0uUndcs

OONLUUMU MACCAMU.S

Publiken, den stora korrekturldsaren, dr den som till sist slutfor teaterforestillningen.

8. Avslutning och slutsats

Jag konstaterade tidigt under inldsningen att forskarna har forvanansvirt lite att sdga
om Meyerholds syn pa skadespelarens konst. Rudnitskij, som fortfarande ar forfattare
till standardverket om Meyerhold beskriver egentligen bara skadespeleriet i samband
med Meyerholds olika uppsittningar. Visserligen ibland ganska omfattande
beskrivningar, men i stort sett bara det for 6gonen synliga yttre hantverket. Visserligen
ar mahidnda sjélva titeln pa hans forskningsarbete Regissiren Meyerhold ett sitt att
indikera ett sndvare urval, att s. a. s inte ta sig an uppgiften att beskriva
teaterteoretikern Meyerhold eller pedagogen Meyerhold, men bilden blir ofullsténdig.
Nir han stundom redogor for Meyerholds teorier pa skadespelarkonstens omrade ter
sig analysen ibland nagot vag och oklar, ibland motsigelsefull. Jag har redan beskrivit
delar av det ovan. Trots Rudnitskij imponerande, enorma insats och gedigna
forskningsarbete sa ir det en betydande brist. Om man jamfor Rudnitskijs arbete med

Meyerholds egna skrifter far man helt enkelt inte riktigt ihop det. Den viktigaste

% Mejerchol’d, Stat'i, pis'ma, reci, besedy. C.2,1917-1939, Rekonstrukcija teatra (1929-1930 gg.) p. 168
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aspekten 1 portrittet saknas. Detta for att Meyerhold inte var vilken regissér som helst;
hans tal om "Skadespelarens teater" var inte bara tomma ord. Han arbetade néra sina
skadespelare och tog tillvara deras konstnérlighet och i vissa fall genialitet. Han var
inte en demonregissor som producerade skrivbordsprodukter om skadespeleri och
domderade fran sitt elfenbenstorn.

Det finns en intuitiv aspekt till skadespelarens konst som verkar skrimma bort en
del forskare. Mojligen &r det forstaeligt. Det kan vara svart att se hur ett yttre hantverk
kan leda till en inre sanning, nagot som Meyerhold forsoker forklara for sina kritiker
gang pa gang. Dessutom handlar det inte bara om det yttre hantverket utan ocksa om
hur man utfor det. En skadespelare kan utfora en rorelseetyd och limna askadaren
kall, medan en annan kan skapa en hel virld med samma enkla medel. Skadespeleri
handlar ocksa om hur man later olika faktorer samspela under sjilva framtridandet,
hur man skapar och riktar energi, hur rummet ser ut och hur man anpassar sig till det
eller utnyttjar det och framforallt hur publiken paverkar forestdllningen. En god
skadespelare vet aldrig exakt hur forestéllningen ser ut innan motet med publiken. Det

finns alltid ett osdkerhetsmoment, en risk att falla.

i r . -“".‘-Jr."?" B L
., il o o PY a _" v‘:ﬂ;-x,'H
Meyerhold i forestillningen Akrobater 1930
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8.1. Skadespelaren Meyerhold

En anledning till Meyerholds kirlek till skadespelaren och skadespelarens konst kan
vara att han sjdlv hade sin grundidentitet som skadespelare. Rudnitskij vill, till
skillnad fran Braun, tona ned den identiteten. Han beskriver Kkarridren som
skadespelare som ett "preludium" och menar att Meyerhold kanske inte sjédlv forstod
att han lingtade efter att bli regissor.”” En psykologisering som saknar verklig grund.
Braun ger en rakt motsatt beskrivning och menar att Meyerhold ritt motvilligt borjade
dgna sig at regi, som han betraktade som mindre fascinerande. Han avbdjde forst
erbjudandet fran Vera Komissarzjevskaja om anstillning i hennes trupp i S. t
Petersburg p. g. a att det inte stod nagot i kontraktet om att han skulle fa arbeta som
skadespelare.”® Gladkov citerar Meyerhold sjilv som siiger att han beslutade att sluta
med skadespeleriet niar han arbetade med Komissarzjevskaja dirfor att det blev for
svart att bade regissera och spela samtidigt och han tilldgger att d et 4r en av de saker

som gor Chaplin till ett geni.”

8.2. En sovjetisk forskning

Rudnitskij finner symbolismen pretentios och dess mystik framstar som frimmande
for honom, (recocmosamenvrnocmes npemensuii cumeonruzma), men han menar att man
maste ha forstaelse for att méanniskor pa den tiden knappt kénde till marxismen och
"den politiska ekonomins lagar". Han vill inte gérna tillsta att Meyerhold omfattade
symbolismen till fullo, utan menar att han forsokte transformera den och gora den
socialt medveten och revolutionir.'™ Annorstides uttrycker han sina farhigor 6ver att
Meyerholds idé om att teatern inte ska reflektera livet riskerar att tjina "en borgerlig
instillning".'”" T dessa fall framstdr han som en mycket sovjetisk forskare. Det har
betydelse for hur han virderar och tolkar vissa element i Meyerholds konstnérskap.
Det kan vara gott att halla i minnet vad som var politiskt korrekt och inte for
sovjetménniskan och att vissa saker inte fick uttryckas, dven under det s. k tovddret da

Rudnitskij skrev sitt arbete. Jag kan inte se hur man kan komma ifran vare sig

%7 Rudnickij, ReZisser Mejerchol'd, p. 23

% Braun, The Theatre of Meyerhold : Revolution on the modern Stage p.34

% Gladkov, Mejerho'ld. Tom 2. Pjat' let s Mejerhol'dom. Vstreci s Pasternakom. p. 310
1% Rudnickij, Rezisser Mejerchol'd, p. 44-46

191 Ibid, p. 174

49



Meyerholds livslanga motstand mot realism pa teatern och det faktum att "mysticism"
vid en tidpunkt i hans liv var nagot positivt och efterstravansvirt.

Intressant a propos det hiar dilemmat &r att Alexander Gladkov , nagot forvanande,
redovisar i sin intervjubok hur Meyerhold beskriver en kort korrespondens med den

beromde forskaren Ivan Pavlov:

K 1wbuneio Ilasnosa s nocnan emy menecpammy, 6 KOMOPOU HECKOIbKO
JIE2KOMBICIEHHO HANUCAL, YMO NPUBEMCMBYI0 8 e20 Juye Yelo8eKkd, KOMmopblil
HaKouey pazoenaics ¢ maxKou MAauHCMEEeHHOU U MeMHOU WMYKOU, Kak «oyua». B
omeem si nonyuun om Ilasnosa nucbmo, 8 KOMOPOM OH YUMUBO NOOAA200APUL MEHS
3a nozopasgnenue, HO 3amemui: «A umo kacaemcs Oyuiu, mo He Oyoem moponumscs u

n000JCOEM HEMHO20, npedicoe Yem Ymo-1ubo ymeepircoams. »

Visserligen dr det Pavlov som inte vill avskriva sjdlen hidr, men man kinner igen
Meyerholds tendens att luta sig mot en auktoritet for att fa stod for en kontroversiell
tanke.

Rudnitskij skrev sin bok 1969 och dven om det var under en period da de tidigare
offren for Stalins terror fick viss upprittelse sa radde fortfarande den estetik som var
grunden for angreppen mot Meyerhold, ndmligen den socialistiska realismen. Jag
tycker mig finna en tendens i Rudnitskijs arbete att vilja ndrma Meyerhold denna
estetik som bland annat uttrycks i beskrivningen av Meyerholds arbete som om det
successivt narmade sig realismen och psykologin.

Jag far intrycket av att Rudnitskij blandar ihop genreval med skadespelarmetod och
ser Overgivandet av propagandateatern som en rorelse mot realism. Meyerhold hade
aldrig varit ointresserad av scenkaraktérernas inre, bara hur man kommer fram till det
och hur det uttrycks. Han avvisade konsekvent under alla sina verksamma ar principen
om psykologiskt rittfardigande for handlingarna och replikerna. I den man Meyerhold
anvinde ordet realism var det for att anpassa sig till det sprakbruk som ansags korrekt
for dagen. Pa tjugotalet klidde han sina i stort sett redan fardigutvecklade principer i
vetenskaplig sprakdridkt. Pa trettiotalet ndar han blev anklagad for formalism

vilkomnade han den socialistiska realismen samtidigt som han fortfarande forsvarade

192 Gladkov, Mejerchol'd, T 2, Pjat’ let s Mejerchol’dom; Vstreti s Pasternakom p. 269
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sitt egets systems metod.'"?
Braun avvisar ocksa den sovjetiska forskningens forsok att gora Meyerhold till en
foresprakare for realism men undantar, nagot forvanade, Rudnitskij fran den

kritiken.'*

8.3. Meyerhold fore och efter revolutionen

Mitt intryck efter att ha studerat Meyerholds skrifter dr att han i stort sett utvecklade
sin skadespelartrining innan revolutionen. Det giller i ndstan alla element i systemet;
idén om skadespelarens teater, utvecklandet av grotesken, striden mot litteraturens
centrala plats pa teatern, konceptet att blanda tragedi och komedi, skadespelarens
arbete med att utveckla sina reflexer, fascinationen for kroppskultur och sport.

Det giller ocksa det han dopte till preagerande efter revolutionen, som han ocksa
provat tidigare och inspirerats av fran den orientaliska teatern. Likasa forsoken att
upphdva grinsen mellan scen och salong, att placera skadespelare i publiken som
skulle paverka dess reaktioner och t. o. m Biomekaniken, vars etyder borjade
utmejslas redan i Meyerholds andra teaterstudio 1913-1917.

Meyerholds teater var visserligen innovativ efter revolutionen. Ett exempel pa det

ar utvecklandet av "rorlig mim” och spelet med objekt, men inga nya grundprinciper
for skadespelarkonsten tillkom egentligen om man inte riknar de utopiska fantasierna,
som t. ex taylorisering av teatern.
Diéremot Oppnade revolutionen till en borjan alla dorrar for Meyerhold och han kunde
vara verksam med storre kraft. Under en period hamnade han t. 0. m i en position dér
han kunde gora sina idéer till doktrin. Han hade lojala medarbetare i sina skadespelare
som genom intensiv trining gradvis utvecklade en enorm skicklighet.

Det som var nytt med teatern under forsta delen av tjugotalet var egentligen de
element som rorde sig fran teatern som konstform. Viljan att avmystifiera teatern, att
gora om den till ett propagandavapen eller en skola for arbetarklassen i rationell
rorelse. Denne antinaturalist 14t verkligheten tringa in pa scenen i form av bilar,
motorcyklar, marscherande matroser, flygbladsregn, uppldsande av bulletiner och

nyheter fran fronten. Revolutionen och teatern smilte samman under tjugotalet. Néar

195 Mejerchol’d, Stat'i, pis'ma, reci, besedy. C. 2, 1917-1939, Vystuplenie na sobranii teatral'nych rabotnikov
Moskvy 26 marta 1936 goda. pp. 294-299
1% Braun, The Theatre of Meyerhold : Revolution on the modern Stage p. 266
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forhallandena plotsligt fordndrades och den socialistiska realismen introducerades
signalerade det slutet for konstndrer som Meyerhold, bade i sin pre- och sin

postrevolutionira form.
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